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Vorrede. 


Die vorliegende Arbeit wurde in der Absicht begonnen, um mit ihr in der musikalischen Section der schlesi- 
sehen Gesellschaft für vaterländische Kultur einige Sitzungen durch Vorlesungen auszufüllen. Bald aber zeigte 
sich die Schwierigkeit, den so ergiebigen Stoff dermaassen zusammenzufassen, dass er, wie cs zu wün- 
schen, der Betrachtung des Beschauenden näher gerückt würde, ohne etwas Bedeutungsvolles seinem Blicke 
zu entziehen. Ich musste meinen ersten Versuch der Darstellung des Werkes aufgeben, breitete ihren 
Inhalt weiter aus und so erhielt sic die vorliegende Form, in welcher ich sie schon öfter zu Vorlesungen 
an der hiesigen Universität benutzt habe. 

Die allgemeinen Regeln über Auffassung und Belebung eines Musikstückes reichen bei einem uns 
so fern stehenden Werke nicht aus; anch wird Scb. Buch mehr gepriesen, als gekannt und genossen. 
Und dennoch ist es viel leichter, die Schönheiten eines Kunstwerkes zu empfinden, als sic nachznweisen. 
Zwar dürfte Manchem dieser ganz specielie Nachweis des Inhaltes der Tonsätze kleinlich, ja miissig er- 
scheinen; wären wir jedoch nicht im Stande, unser subjektives Fuhlen, Empfinden und Meinen den Resul- 
taten wissenschaftlicher Forschung und Erkenntniss unterzuordnen, so behielte jede Ansicht gleiches Recht, 
sich geltend zu machen, und in Ermangelung fester Principicn könnte dann Jedermann nach seinem besten 
Dafürhalten urtheilen, was ihm eben beliebt. Wenn wir daran gewöhnt sind, unsere Kritik viel Schönes 
über Kunstwerke entwickeln zu sehen, so lernen wir doch grösstcnlheils dadurch mehr den geistreichen 
Schriftsteller als das Kunstwerk kennen. Wir erfreuen uns oft einer sehr angenehmen Lektüre, ohne jenem 
dadurch näher treten zu können. Ich habe mich bemüht, das Kunstwerk durch sich selbst reden zu lassen, 
und dessen Eigentümlichkeiten und Schönheiten, wo sie mir entgegen traten, an ihm durch sich selbst 
Jedem, der die Muhe nicht scheut, mir zu folgen, anschaulich zu machen. Daher eignet sich denn diese 
Darstellung auch durchaus nicht zur blossen Lektüre. Der Leser muss, wie meine Zuhörer, die Partitur 
oder den Klavier- Auszug zur Hand haben, und sich nicht scheuen, die bittere Schaale des Aufsuchens, 
Nachgehens, Vergleichens und Belebens der lodlen Schriftzeichen zu lösen, will er von meiner Darstel- 
lung irgend einen Genuss, einen Vortheil gewinnen. 

Wie sehr nun auch die mich leitenden Grundsätze Anfechtung verdienen mögen, so muss doch selbst 
der begründete Widerspruch den Vorlheil herbcifilhren, dass er zum genauen Studium dos grossen Kunst- 
werks und seines Meisters anregt, und damit hätte ich diesem und der Kunst überhaupt ebenfalls gedient. 

Die eingeschaltete Charakteristik der Tonarten durfte bei der Erklärung eines Uber hundert Jahre 
alten Werkes nicht übergangen werden; erinnert es doch in den ChoralbearbeHungen noch an die Vorzeit 
der schon längst wieder antiquirten. — Wir schon, dass die würdigen Männer, welche sich das Sludium 
der Kirchen - Gesänge fast zur Lebensaufgabe gemacht haben, in ihren Grundansichten über die Kirchen- 
tonarten noch immer nicht ühcrcinstimmen. Die Kontroverse, zu der ich mich verpachtet hielt, trübt 
nicht im Mindesten die hohe Achtung und Verehrung, zu der mich der Emst und die Resultate ihrer For- 
schungen verpflichten. 

Nicht geringen Widerspruch dürfte meine Ansicht Uber die Tonhöhe der enharmonischen Zwischen- 
intervalle finden. Ich habe die Ueberzeugung, dass der nicht gleich mir sie Auffassende in alleren Wer- 
ken der Tonkunst manche feine und liefe Wirkung entbehrt, dagegen sic auch nicht vermissen wird, weil 
ihn die Erwnrtnng derselben nicht spannt. — Ich beanstandete, das darauf Bezügliche abdrucken za lassen. 
Da jedoch mein alter lieber Freund, der königl. sächsische Konzertmeister Herr Lipinsky, dem ich zufällig 
auf einer Reise diesen Thcil meiner Schrift mittheilen konnte, meine Ansichten bestätigte, so habe ich es 
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um so lieber abdrucken lassen, als der berühmte Virtuose und anerkannt gediegene Musiker mir io seinen 
Anmerkungen einige, vielleicht auch für andere Kunslgenossen und Kunstfreunde interessante Beobachtun- 
gen mitgetheilt hat. 

Noch benutxe ich diese Gelegenheit znr Berichtigung eines Irrthunis, den ich mir unter andern in 
meiner Schrift: „Seb. Bach’s Choralgesänge und Kirchen-Kantatcn , Berlin bei J. Guttentag 
1 945“ habe zu Schulden kommen lassen. Ich erwähne nämlich im letzten Absatz der 19ten Seite eines 
Convoluteg von achtzehn Kantaten, welche ich in der Bibliothek der Berliner Sing-Akademie aufgefunden 
hatte. — Eine Kantate von Seb. Bach, zuin Sonntage Cantate: „Die Weisheit kommt nicht in eine bos- 
hafte Seele“ befand sich auch wirklich, ohne Partitur, in einzelnen Stimmen obenauf liegend dabei. Ihre 
Bezeichnung veranlasste den flüchtigen Blick, die Bezeichnung der übrigen Kantaten J. /,. Bach mit J. S. Bach 
zu verwechseln, und so sind denn die übrigen von mir den Jugendarbeiten Seb. Bach 's zugeschriebenen Kan- 
taten Kompositionen von Job. Ludwig Bach, geh. 1677, kurfürsll. Sachsen - Meiningischem Kapellmeister, 
gestorben 1730. (Gerber’s älteres Lexikon der Tonktlnstler 1790.) 

Die von mir fälschlich Seb. Bach zugeschriebenen Kantaten sind folgende und mithin in dem S. 20 
und folgende befindlichen Verzeichniss der Kantaten zu streichen: 

1. Dom. 4. p. Epipli.: Gott ist meine Zuversicht. 

2. Dom. 3. p. Epipli.: Der Gottlosen Arbeit soll fehlen. 

3. Dom. Septungesima : Darum will ich auch erwählen. 

4. Fcsto Purificalionis: Mache dich auf, werde Licht. 

5. Dom. Sexagesima: Darum säet auch Gerechtigkeit. 

6. Dom. Quinquagcsima : Ja, mir hast Du Arbeit gemacht. 

7. Feria 2. Paschatos: Er ist aus der Angst und Gericht. 

S. Feria 3. Paschatos: Er machet uns lebendig. 

9. Quasimodo genili: Wie lieblich sind auf den Bergen. 

10. Dom. hlisericordias Dom.: Und ich will ihnen einen Hirten. 

11. Dom. Jubilate: Die mit Thränen säen, werden mit Freude erndlep. 

12. Dom. 6. p. Trin.: Ich will meinen Geist euch geben. 

13. Festo Visit. Mar.: Der Herr wird ein Neues im Lande schafTen. 

14. Festo Joanni Baplistae: Siebe, ich will meinen Engel senden. 

. 13. Dom. 11. p. Trio.: Durch sein Erkenntniss. 

16. Dom. 13. p. Trio.: Ich aber ging für dir über. 

Die siebenzchnto Kantate des erwähnten Convoluts ist die oben bezeichnte Kantate Seb. ßacb's in 
Stimmen, die achtzehnte eine achtstimmige Kantate mit Instrumenten, von Christoph Bach: „Es erhub sich 
ein Streit.“ 

Zu vorliegender Schrift zurückkehrend, bemerke ich: dess bei Erklärung des Einzelnen zur Erspa- 
rung der hier erforderlichen vielen Beispiele auf die Partitur und den Klavier-Aaszug , wie sie beide bei 
Schlesinger zu Berlin erschienen sind, hingewiesen ist. Die arabischen Ziffern zeigen die Seite der 
Partitur, die römischen die des Klavier-Auszuges an; unter Z. (Zeile) habe ich die unter einer 
und derselben Accolnde eingeschlossenen Linien - Systeme bezeichnet. — S. d. S. bedeutet Seite dieser 
Schrift. Die übrigen Beispiele sind nach ihrer Nummer im Anhänge zu finden. 

Möchten diese Blätter die Absicht, von der sie ausgegungen , nicht ganz verfehlen: die Achtung 
vor dem grossen Meister und seinem unsterblichen Werke zur Liebe, zur gerechten Würdigung, bewussten 
Schätzung und Verehrung zu erhöhen. 

Breslau, im Februar 1852. 

Der Verfasser. 
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Unter allen Werken evangelisch -kirchlicher Tonkunst 
nimmt unbestritten Joh. Seb. Bach's Passions-Musik 
nach dem Evangelium Matthäus den ersten Rang ein. 
Wir mögen es betrachten, in welcher Beziehung wir es 
immer wollen, überall tritt es uns in der höchstmöglich- 
sten Vollendung entgegen. — Der Kenner des Satzes 
findet darin die kunstvollsten Formen mit erstaunens- 
würdiger Leichtigkeit, wie hingeworfen, entwickelt ; der 
Harmoniker bewundert die gewandte Zusammenstellung 
seltener und wirksamer Accorde ; der Melodiker den Rcich- 
thum und die Mannigfaltigkeit neuer charakteristischer und 
tiefgefühlter Gesangs weisen; selbst für die Klangform 
lindet schon in jener, die heutige Instrumentalmusik kaum 
im Embrvo an deutenden Zeit eine sorgfältige, cha- 
rakteristische, bedculungs- und wirkungsvolle Auswahl 
und Verwendung verschiedener Klangwerkzeuge in der 
Passion statt. Und doch ist alles Genannte nur äusse- 
res Mittel für die poetische Darstellung musikalischer 
Gebilde der Leidens - Geschichte Christi, Gebilde, 
welche mit der grössten Bestimmtheit und Deutlichkeit 
und in vollster Wahrheit nicht nur die einzelnen Zuge 
des grössten Drama's dem Zuhörer anschaulich machen, 
sondern selbst bis iu die kleinsten Details mit minutiöser 
Ausführlichkeit, in überreicher Mannigfaltigkeit, jeden 
einzelnen Zug verdeutlichen, die Worte des Evange- 
liums durrhdringen , diese poetisch zersetzt und 
begreiflich erklärt dem Gefühle zuführen, und in 
mächtiger Einheit verknüpft ein grosses Ganze bil- 
den, in dessen Rahmen, noch dem Drama gegenüber, 
Yotivbildern gleich, nicht nur einzelne Figuren, oder 
eine einzige Familie iu verschieden charakterisirten 
Gliedern, nein die ganze christliche Gemeinde mit all 
ihrem Glauben, und ihren daraus Messenden Empfin- 
dungen, mit ihrer Theilnabme an der Darstellung der 
Leidens- Geschichte und ihrer Beseligung durch den 
Tod des Herrn in eben so grosser Wahrheit als Erha- 
benheit hineingezogen ist. - — Schon der Aufgabe und 
äussern Anlage nach, ein anstaunenswürdige* Werk, 


welches näherer Betrachtung zu unterziehen, um so 
mehr die gegenwärtige Zeit auflbrdert, als ungeachtet 
der zunehmenden Verbreitung Bachscher Werke, 
mehr die Kenntnissnahme ihres gigantischen kunstvol- 
len Baues, als ihres poetischen Gehaltes dadurch geför- 
dert ist. Nur ein tiefes Eingehen in seine Vokal- 
Kompositionen, der Ueberblick seiner grossen 
Anzahl von Kirchen -Kompositionen vermag die dichte- 
rische Begabung des grossen Meisters zu würdigen, 
ihn auch als den ausdruckvollsten, tiefsinnigsten, ge- 
fühlvollsten Lyriker erkennen zu lehren. Indem wir 
uns seinem umfangreichsten Werke zuwenden, möge 
die Behauptung hier Platz finden, dass alle den späte- 
ren Lebensjahren des Meisters entsprossenen Gesangs- 
werke gleich sinnig tief, gleich charakteristisch wahr 
und mit gleicher religiös - dichterischer Wärme aufge- 
fnsst, wie in ausdrucksvoller Schone dargestellt sind. 
Ueber das Jahr, in dem Seb. Bach das vorliegende 
Werk geschrieben hat, lässt sich bis jetzt nichts Best? • v 
tes nachweisen. Seiner am Schlüsse mit dem bei Ihm 
gebräuchlichen S. D. G. bezeichneten Handschrift der 
Partitur fehlt die auch sonst wohl gewöhnlich beigefugte 
Jahreszahl. Offenbar gehört es aber der spätem Lebens- 
zeit des Meisters nach seiner Anstellung zu Leipzig an. 
So viel weiss man mit Bestimmtheit , dass es bei dem 
Nachmittags - Gottesdienst am Charfreilago 1729 zu 
Leipzig aufgeführt worden ist. 

Bekanntlich hat Bach das 26stc und 27ste Kapitel 
des Evangeliums Matthäi zur Grundlage seines Wer- 
kes genommen. 

Eine Tenorstimme trägt beide Kapitel ohne alle 
Abkürzung recilirend vor; die darin redend aufgeführ- 
ten Personen treten selbstständig gesondert heraus. 
Der Dichter hat beide Kapitel vom Evangelium ab- 
weichend abgetheilt, er schlicsst den ersten Theil mit 
der Gefangcnnehmung Christi und stellt in den zweiten 
die Verhandlungen vor den Richtern und die Leidens- 
Geschichte. 
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Das ganze Werk iat in zwei grosse Chöre eingc 
rahmt, und der Abschluss des ersten Th eil», wie der 
Eingang des zweiten, in gleicher Weise durch grossar- 
tige Tonstücke bezeichnet. — Geeignete Stellen des 
Evangeliums sind dazu benutzt, die Gemeine in der 
Gesammlheit in Chorälen, durch einzelne Stimmen inRe- 
citativcn und Arien , ihre Betrachtungen und Empfin- 
dungen aussprechen zu lassen, wie sie sich eben durch 
das Evangelium angeregt findet. 

Der Evangelist. 

Fassen wir zunächst die Uecilation des Evangelisten 
in’s Auge, so finden wir darin eine der schwierigsten 
Aufgaben fiir den Sänger nufgestellt. — Neben dem 
Erforderniss einer umfangsreichcn, kräftigen und aller 
Schallirungcn des Ausdrucks fähigen, gewandten 
Stimme, mit leicht ansprechender wohllautender Höhe, 
bedarf er noch vor Allem einer grossen Reinheit der 
Intonation, basirt auf harmonische Kenntnis*; grosser 
Sicherheit und Gewandtheit in der Aussprache der Tex- 
tesworte; Durchdringung des Sinnes und Geistes dieser 
Worte, und ihrer grösseren Belebung mittelst verschie- 
dener Tonfärbung. Daneben schliesst der Vortrag alle 
und jede Exlase aus; Ruhe und Würde bleiben unaus- 
gesetzt dessen Grundbedingungen und mit und in ihnen 
ist der Gefühlsausdruck einzelner Stellen dennoch bis 
zur höchsten Eindringlichkeit zu steigern. Ja dieser 
Ausdruck darf dem ganzen Vortrage, soll er seine Ab- 
sicht erreichen, nie fehlen ; eine daraus hervorleuch- 
tende W r ärme soll stets bezeugen, der Textes -Inhalt 
stehe unter völliger Herrschaft de» Sänger», er sei ganz 
und gar in Fleisch und Blut in ihm übergegangen; denn 
er verkündet das Evangelium aus der Fülle und Ucber- 
zeugung »eines unmittelbar davon ergriffenen Herzens 
und Gemufftes. Jeder deklamatorische Pomp muss 
Ihm ferne gehalten, jede Annäherung an dramatische 
Recitation abgewiesen bleiben. Wir dürfen behaupten, 
dass wir in den verschiedenen Uebungen, Proben und 
Aufführungen der Passion diese Aufgabe von dem hie- 
sigen Sänger des Evangelisten 1 in allen Theilcn ge- 
löst gefunden haben, wenn gleich momentane Indispo- 
sition der Stimme nicht jedesmal alle Stellen in gleichem 
Maasse der Absicht gemäss gelingen Hess. — Aber 
auch welch ein Genuss für den begabten Sänger, diese 
Worte der heiligen Schrift, aus der Tiefe der Seele 
aussprechen, sie erklärend beleben, die eigene An- 
schauung, das eigene Gefühl, welches ihn dabei beseelt, 
auch in Andern erwecken, anregen, es dem Hörer also 
gewisserniaassen mlttlieilen zu können. — Obschon Bach 
alles höchst einfach und höchst natürlich ausspricht, so 

1 Csad. der Ttieol. Ueberschcer, jetzt Pastor za Hack- 
schäl» in Schlesien. 


bedient er sich doch für die Wahrheit des Ausdrucksnicht 
■eiten der schwierigsten Intervallen-Vcrbindungcn. Wir 
sind es gewöhnt, in seinen Melodieen alle Töne der ver- 
wickeltaten Harmonieen und der regelrechten Fortschrei- 
tung ihrer Intervalle auseinandergelegt zu sehen, so dass 
sie eine andere, als die vorgeschriebene oft höchst e n- 
fache Begleitung rein unmöglich machen, weil alles Nö- 
thige schon in ihnen enthalten ist, und eben das den be- 
zweckten Ausdruck Bedingende durch seine wiederholte 
Zusammenstellung oder durch eine nochmalige Ent- 
faltung seiner einzelnen Bestandtheile, verdeckt und 
verdunkelt oder gar völlig aufgehoben werden würde. 
— Um wie viel mehr findet das in seinen Recitationen 
statt, welche in einem ganz eigenthümlichen melo- 
dischen Flusse bloss die Wahrheit des Ausdrucks er- 
streben. Es ist aber erstaunenswert!!, mit welcher Si- 
cherheit und Bestimmtheit er hierin verfährt und wie 
er, ein gewandter Redner, die zu betonenden Worte, 
nach Maassgabe des Ausdrucks, entweder bloss rhyth- 
misch , oder zu ihrer schärferen Bezeichnung auch 
harmonisch hervorhebt. 

Bei dem Aufsuchen dieser Schönheiten und des da- 
bei zu beachtenden Maasses muss natürlich mancherlei 
vorausgesetzt und von manchen Eigenthiimlichkeiten un- 
serer Tage abstrahirt werden. — Wir Alle wissen cs und 
erfahren es täglich, dass ein Maasshalten unserer Zeit 
nicht eigen ist; unser Ohr und unsere Nerven werden 
durch Dissonanzen und verwickelte Harmonieen so 
überreizt und überspannt, dass wir für ihre innere Be- 
deutung alle Verstandniss verloren haben und dadurch 
eben den Sinn des Einfachen kaum mehr zu fassen ver- 
mögen. — Jede Dissonanz ist schon an und für sich 
eben dadurch, weil sie das konsonirende Element auf- 
hebt, oder weil sic dahin leitet, bedeutungsvoll ; und 
um desto bedeutungsvoller, je scharfer die Dissonanz 
wird. — Bedeutungsvoll aber wird die Melodie nur 
durch die Beziehungen der Intervalle zu einan- 
der in ihrer Reihenfolge, durch ih^e Schweifung aus- 
einander bis zu einem bestimmten Punkte hin, durch 
ihre rhythmische Stellung, endlich durch das Zusatn- 
menfassen aller ncbeneinnndergestellten Töne in eine 
sich ausbreitende, übersichtlich begrenzte Einheit; so 
kann sie ausdrucksvolle Sprache werden. Es bedingen 
z. B. der Grundton und dessen Secundc, die Quinte 
und die neben ihr liegende Sexte, wie sie rhyth- 
misch sich an einander ordnen, wie sie aufwärts oder 
abwärts sich einander nnsrhliessen, einen ganz ver- 
schiedenen Eindruck und dienen zum Ausdrucke 
ganz entgegengesetzter Anschauungen und Empfin- 
dungen; ein Gleiches geschieht mit der in die Qu arte 
sich erhebenden Terz, und mit den Rückschritten der 
drei genannten Intervalle in die des Grunddreiklanges, 
ganz allein auf die Grundarcorde. deren Bestandtheil 
sie sind, basirt. Ein ganz anderer Eindruck erwächst 
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dem Hörer, werden diese Intervalle in modificirte, 
wenn auch immer noch konsonirende Beziehungen ge- 
bracht ; und dieser Ausdruck und Eindruck steigert sich 
und gewinnt immer grössere Bedeutung, je mehr ihre 
Verbindung einander widerstrebt, je mehr diese das 
Verlangen nach Aufhebung des sich Widersprechenden 
reizt; wenn z. B. die Quarte der Tonart als vermin- 
derte Quinte oder als Septime, oder als Undecime, die 
Sette als None oder als Terzdecime auftritt 

Der grösste harmonische Missbrauch im Ausdrucke 
aber wird gegenwärtig mit den vieldeutigen Ac- 
cordcn getrieben, und den verminderten Septimen -Ac- 
cord, mit welchem Gluck und Mozart die Pforten des 
Jenseits eröffnen, bei dessen Eintritte, wird er seiner 
Natur gemäss ausserordentlich, daher selten gebraucht, 
sich das Haar sträubt, alle Nerven beben, alle Pulse 
stocken, finden wir heute nicht selten bei Betrachtung 
einer anmuthigen Blume, bei den geringfügigsten Din- 
gen bis zum Uebcrdrusse verwendet; ja wir besitzen in 
Deutschland Tondichter, welche von solcher Bedeu- 
tung dieses Intervalles und Accordes keine Gefuhis- 
* Ahnung haben können, denn sic müssten schon langst 
zu Grunde gegangen sein, wenn sie jeden verminderten 
Septimen -Accord, jede cnharmonischc Verwechselung 
desselben in seiner tiefem Bedeutung empfunden hätten. 
So stehen diese kräftigsten harmonischen Mittel leider 
eben bedeutungslos da, nnd paralysiren jeden etwa aus 
ihnen zu gewinnenden Eindruck, gleich allem Xareo- 
tischcn, dessen Genuss im (jebermasse zuletzt jede an- 
regende Wirkung aufhebt und nur Erschlaffung nach 
sich zieht. — Mit einem Worte, wer die Bedeutsamkeit 
der Intervalle einer Melodie mittelst seines Gefühles 
nicht aufzufassen vermag, wer ihre Beziehungen zu der 
Harmonie in ihrem ganzen sich entwickelnden Umfange 
und inneren Zusammenhänge mittelst der Empfin- 
dung nicht erkennt und versteht, der wird weder den 
Scb. Bach noch irgend einen Meister oder ein Kunst- 
werk verstehen, und für den würde alles, was ich jetzt 
und in der Folge in diesem V ortrage zu entwickeln 
gedenke, nur leere Floskel bleiben. 

Unsere Abschweifung erfolgte bei meiner Ansicht : 
dass Bach, ein gewandter Redner, die Worte nach 
Maasgabe ihrer Bedeutsamkeit henorhebt. entweder 
bloss rhythmisch oder schärfer sic bezeichnend , har- 
monisch. — Einige Beispiele mögen diese Ansicht be- 
legen. 

Einfacher und ruhiger kann Niemand musikalisch 
erzählen, als Bach im Beginne des Evangeliums 
spricht 1 . In dieser und ähnlicher W eise führt der 
Evangelist die Erzählung fort. In den» 7 len VerzikeJ 
bei der Erzählung von dem Weibe, welches Christo ein 
Glas köstlichen Wasser» über sein Haupt gegossen hat, 

' S. 2». XIX- 


giebt die Erzählung ihre bisherige Einfachheit auf und 
deutet auf das Bestimmteste durch Töne die Absicht 
an, in welcher jene That geschah. Christus antwortet 
den erzürnten Jüngern : „Sie hat ein gut Werk 
an mir gethan. (< Das fühlt sich aus der Erzählung 
des Evangelisten heraus 1 . Unmittelbar darauf bei 
den Worten: .,da das seine Jünger sahen, wurden sie 
unwillig und sprachen :“ lässt Bach den Erzähler schon 
das Auffällige der Handlung bei dem Worte: „sa- 
hen 4 *, ausdrücken und bezeichnet dann folgerecht den 
daraus entspringenden Unwillen der Jünger: jene« 
mittelst des Sprunges in die übermässige Quarte auf- 
wärts, diesen durch die abwärts schreitende verminderte 
Terz, deren beide diese Terz bildenden Töne (f und dis) 
den ersten Basaton (e) des darauffolgenden kurzen Ton- 
stücks mit Semitonien, Bestandteilen des übermässigen 
Sexten - Accordes , einscbliessen ; wie denn Bach über- 
haupt alles Herbe, Leidenschaftliche gern durch über- 
mässige Intervalle zu bezeichnen liebt. So drückt er 
bald darauf dag Schmachvolle des Preises fiir den Ver- 
rath Christi an Judas in ähnlicher Weise aus 1 : „Und sie 
boten ihm dreissig Silberlinge, 44 wobei nicht die Zahl, 
sondern die Münze den Ausdruck des Verächtlichen 
erhält. 

Ganz merkwürdig finde ich die Anwendung der 
Septime mit dem Septimen - Sprunge in demselben Re- 
citative bei dem Worte: „Gelegenheit“, der hier 
den Ausdruck des Schlauen, Auflaiiemden und Zufah- 
renden zugleich hat, wie überhaupt die» kleine Stück- 
chen vortrefflich deklaroirt ist. 

Er suchte Gelegenheit, nicht dass er ihn ver- 
riet he, oder dass er ihn verriete; nein, nur dass er 
(er selbst), um den Lohn damit zu gewinnen, ihn ver- 
riete. Wer jemals Poesieen behufs des Vortrages 
durch Deklamation oder Gesang studirt hat, der weis«, 
wie fraglich für die Betonung ähnliche Stellen sind, 
und welchen Genuss es gewahrt, durch Prüfung ver- 
schieden möglicher Accentuation die einzelnen Ausdrücke 
schärfer ins Auge zu fassen, zu durchdenken und so 
sich das Gedicht immer klarer zu machen. — Nicht «■ 
polemisch, sondern als blosse Thatsache w erde hier be- 
merkt, dass für deklamatorische Schönheit, ja selbst 
Richtigkeit unsere Tage alle Beachtung verloren ha- 
ben, und dass man die widersinnigste Betonung der 
Worte häufig als geistreich bezeichnen hört. Bach 's 
Recitatkc sind nicht allein vortrefflich deklamirt, sie 
lassen nicht allein dag Rccitirte lebendiger, anschau- 
licher, gewissermaassen erklärt heroustreten; wir kön- 
nen überdies noch an ihnen beobachten, wie sic jedes- 
mal den Charakter der folgenden Musikstücke aufs Be- 
stimmteste andeuten, das Kolorit der darzustellenden 
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Vorgänge vorher bestimmt angeben oder Verschieden- 
artiges verschmelzend verbinden. 

So bestimmt die Tonart» die Stimmlage» die Har- 
monie» der Rhythmus mit den Worten: »»Aber am ers- 
ten Tage der süssen Brodte traten die Jünger zu 
Jesu'“ — schon das Zeitmaass, die Dynamik und die 
ganze Vortragsweise der darauf folgenden Frage der 
Jünger: ,»W r o willst Du» dass wir Dir bereiten das 
Osterlamm?“ — Ich fahre fort, noch mehrere Einzel- 
heiten als Nachweis der bedeutungsvollen Verwendung 
der Intervalle für die Declamation und ihren erhöhten 
Ausdruck anzuführen. — Nachdem ganz einfach und 
ruhig die Bereitung des Osterlammes erzählt worden 
ist» tritt der Passus 7 : „Und am Abend setzte er sich 
zu Tische“ wieder bedeutungsvoller durch Anwen- 
dung des verminderten Septimen- Sprunges und der da- 
durch entstehenden Wendung nach G-moll heraus. 
Christus weihet sich mit Einsetzung des Abendmahls 
dem Tode. — In gleicher Weise giebt die Stelle: 
„Und sie wurden sehr betrübt und hüben an, ein ■ 
jeglicher unter ihnen und sprachen zu ihm 1 ,“ nicht 
nur ein bestimmtes Bild der Jünger, wie wir sie in dem 
bekannten Bilde von Leonardo da Vinci zu sehen ge- 
wohnt sind, sie giebt auch den Ton für die Frage der 
Jünger an: „Herr» bin ich»?“ Hier aber wird durch 
die kleine Seite der Tonart harmonisch die verminderte 
Septime angcdeutel. Ich bekenne gern, dass es mir 
noch nie gelungen ist, den richtigen Ton für diese j 
Stelle des Chores herauszubringen, weil die Festigkeit ) 
und Sicherheit des Eintrittes der Stimmen nach einan- 
der die allernächste Aufmerksamkeit in Anspruch nimmt. 
Auch habe icb die Stelle wohl nicht ganz richtig mit 
Forte bezeichnet. Die Frage muss mehr in unvermu- 
teter Bestürzung und Ueberraschung, mit dem Ge- 
danken an den, doch möglichen Verrath eines Jüngers, 
wie sich solches spater an Petrus wirklich erweiset, als 
in blosser Aufregung ausgesprochen werden. Vielleicht 
glückt inirs noch einmal, hiervon mehr als bisher befrie- 
digt zu werden. 

Die Einleitung der Einsetzungsworte durch den 
Evangelisten 4 ist wieder beidemale vortrefflich, einfach, 
und zum Herzen sprechend ausgedrückt. — Betrach- 
ten wir das: „dankete“ in beiden Sätzen. — (Be- 
kanntlich israelitischer Gebrauch im Gottesdienste für 
die Gaben des Feldes und der Reben zu danken). — 
Wie Bach scharf und bestimmt einen Gedanken in Tö- 
nen anszuprägen und den Ausdruck auch in den umfang- 
reichsten Tonslücken stets festzuhalten wusste, so war 
es ihm auch eigen, das Identische in kürzeren Phrasen 

* S. 48. Unten. XXX. 

* 8. 52. XXXII. 

* 8. 52. xxxn. 

4 8. 56 o. 57. XXXIV. XXXV. 


gerne gleichmässig auszudrücken. — Nachdem Petrus 
versichert hat: „Und wenn ich mit Dir sterben sollte, 

so will ich Dich nicht verläugnen,“ fügt der Evange- 
list hinzu: „Desgleichen sagten auch alle Jünger.“ 
Bach lässt ihn hier zu diesen Worten die letzte Phrase 
des Petrus eine Quinte höher wiederholen ’. Wir ge- 
langen jetzt an die merkwürdige treffliche Stelle: „Und 
nahm zu sich Petrum und die zween Söhne Zebedäi» 
und fing an zu trauern und zu zagen 7 “. — Betrachten 
wir das Technische, mittelst welchem Bach diese Stelle 
so ausdrucksvoll gestaltete, so finden wir sie in Es-dur 
von der Quinte aus durch den Grundton zur Terz der 
Octave hinaufgehend, wohin die Stimme mit Nennung 
des Namens Petri gelangt. Doch wird das Positive 
des Satzes: „er nahm zu sich Petrum“ durch den Ein- 
tritt der Septime des Dominant- Accordes von As-dur im 
Basse aufgehoben, es soll mehr als die blosse Beglei- 
tung des Petrus berichtet werden; die übermässige 
Quarte der Singstimme gegen den Bass deutet auf et- 
was Herbes hin; denselben Accord zergliedernd fährt 
der Evangelist fort; „Und die zween Söhne Zckcdäi.“ 
— Der letzte Name schliesst mit der verminderten Sep- # 
time über den nach F-moll sich hin wendenden chroma- 
tisch erhöhten Basston (4). Mit den Worten: „Und 
fing an,“ tritt die Tonart Fmoll bestimmt ein (der 
Grundton f im Basse, die kleine Terz (as) in der 
höchsten Lage der Singstimme); und nun schliesst der 
Tondichter den Grundton der Tonart über der Subdo- 
minante (B) zu den Worten „zu trauern“ in die beiden 
über und unter ihm liegenden Halbtöne (ges u. e) auf 
dem ersten in gedehntem Vorhalle ruhend, ein, zu dem 
der Bass sich durchgehend nach der Terz des Subdo- 
minanten -Accordes wendet, und lässt (indem er die 
Phrase in gewohnter Weise mit Quinte und darauf fol- 
gender Terz und Grundton cadenzirt und abschliesst) 
der Quinte die erhöhte vierte Stufe der Tonart (b also 
h) Vorhalten, wodurch die Singstimmc, nach dem Sprunge 
in die dem Grundtone des Accordes (B) querständig ge- 
genüberstehende verminderte Quinte, gegen den Bass 
die herbe übermässige Seite bildet und so der ganze 
Satz den Ausdruck des herbsten , tiefsten Schmerzes, 
verbunden mit schwankender Unsicherheit, erhält. — 
Um dem Sänger die so sehr schwierige Intonation zu 
erleichtern , nccompagnire ich diese Stelle so, dass ich 
nach dem Seit-Accorde auf der Subdominante der 
Tonart über das durchgehende c im Basso die erste 
Umkehrung des Dominanten - Accordes von Des-dur 
nehme, durch welche Ausweichung mittelst des Zwi- 
sebentrittes eines harten Dreiklanges und der darauf 
zum Basse durchgehenden übermässigen Secunde (e), 
wie der darauf folgenden übermässigen Quinte (h) *o- 
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wohl der Ausdruck des Schwankenden , Zaghaften, 
wie des Herben eher gewinnt als verliert. — Bach s 
Bässe haben gerade in solchen Stellen im Originale nie- 
mals Zidern ; was man gemeinhin in den Partituren vor- 
findet, ist spater in Abschriften grösstentheils von ande- 
rer Hand xugesetzt. — Noch ist bei dieser Stelle *u 
bemerken, dass man sie mit diplomatischer Genauigkeit 
abgeschrieben und dabei übersehen hat, dass bei 
Bachs enger Handschrift in schneller Conception die 
beiden ersten Silben dem einen Achtel im Auftakte zu- 
gethetlt werden müssen. Denn es ist unmöglich anzu- 
nehmen , dass Bach die Stelle: „Und die zween 
Söhne Zebedäi“ gesprochen haben will; wobei jeden- 
falls auch die beiden letzten Achtel der Phrase, wollte man 
den Nonsens annehmen, geändert und eine fehlende Note 
zugesetzt werden müsste. — Wenn Bach seinen Tex- 
ten Töne giebt, so gestalten sie sich schon durch 
seine Erfindungsgabe, wie ich undern Ortes dar- 
gethan habe , für den Ausdruck der Anschauung 
sowohl innerer als äusserer Zustände, mit Beach- 
tung auch der kleinsten Merkmale; er sucht sie nicht 
hervor, sic drängen sich ihm auf, und so gestalten sich 
seine Tonfiigungeu zu förmlichen klaren Bildern, die 
wir uns oft durch den Hinblick auf bekannte Gemälde 
verdeutlichen können, ja welche uns geradezu in Werken 
verwandter Kunst uuf den identischen Ausdruck des 
von Bach in Tönen Dargelegten hinfuhren. — So führt 
die Stelle des Evangeliums: „Und ging hin ein wenig, 
fiel nieder auf sein Angesicht und betete, 1 “ durch einen 
ganz geringfügig scheinenden Gang mir jedesmal das 
Bild von Carlo Dolce vor Augen, mit der Unter- 
schrift: „Sic Deus in dolore pro nobis.“ Es ist dieses 
der Gang im Basse, welcher von der Dominante der 
Tonart as zum Gruudtone durch die durchgehende 
Sexte und Septime nicht hinauf führt, sondern von der 
im Aufsteigen erreichten Septime sich ruhig in jenen 
hiuabsenkt. — Erhebung in Demuth durch Ge- 
bet 1 . — Derartige Auslegungen dürften vielleicht her- 
beigezogen und als ausser der Absiebt des Tondichters 
gelegen, erscheinen. Da jedoch die Gestaltungen 
der vorliegenden und ähnlicher Formen augenscheinlich 
von einunder unterscheidbar sind, so dürfen wir auch 
annehmen, dass sie mit Absicht und nicht bloss zufällig 
so und nicht anders gestaltet, hingestellt worden sind. 
— Ich sage mit Absicht, d. h. aus dem geistigen 
und gefühlten Durchdringen des Textgehaltes lebendig 
herausgewachsen , durch poetische Eingebung erzeugt, 
nicht mittelst Reflexion hcrvorgcbrucht. — Wir können 
diese Behauptung sogleich durch eine bald darauf fol- 
gende Stelle belegen, wo es heisst: „Und erging 
abermals hin, betete und sprach 2 ,“ wo der Eintritt 

1 S. 93. LH1. (Takt 2.) 

* S. 98. LVI unten und LVU. 


des Wortes: betete, schon die Herbigkeit des Bewusst- 
seins ausdrückt, der bittere Kelch werde nicht unge- 
nossen vorüber gehen; wogegen das frühere Gebet die 
Hoffnung darauf noch nicht ausschliesst. W'ir werden 
spater bei näherer Betrachtung des Ausdruckes der 
Worte Christi sehen, dass das erste Gebet mehr in 
willenloser Hingebung, das zweite dagegen in fester 
und bestimmter Unterwerfung unter die durch Got- 
tes Ratlischluss ihm auferlegten Leiden ausgesprochen 
kt» — wenn gleich die Worte fust dieselben bleiben. 
Nach dieser Steigerung ist keine weitere mehr möglich; 
deshalb begnügt sich nun auch Bach, den Bericht des 
dritten Hinganges Christi, seines Gebetes und des 
Ausspruches derselben Worte, in blosser Erzählung, ohne 
weiteren höheren Ausdruck , nur mit Andeutung seiner 
Stimmung in diesem Gebete hinzustellcn '. Wir müssen 
in diesen beiden Reflationen noch auf den Ausdruck 
der Worte: ,,und er fand §ie schlafend, 1 * auf- 
merksam machen 2 . — Die Erzählung der Gefangenneh- 
mung Christi giebt Bach lebhafter als alles Vorherge- 
hende; es ist die Berichterstattung eines innig an dem 
Vorgänge Theilnehmenden ; wir sehen deutlich jeden 
einzelnen Moment heraustreten 3 . Judas kommt mit 
seiner Schaar, mit Srhwerdtem und Stangen bewaff- 
net; der Erzähler berichtet das Zeichen, welches der 
Verräther ihnen gegeben hatte ; er führt dessen Worte : 
„Welchen ich küssen werde, der ist’s, den greifet,“ in 
derselben sichern Redeweise, wie Judas sie ausge- 
sprochen hat, an; mitleidig bezeichnet er den 
Moment der Ausführung des Verraths bei den Worten: 
„Und küssete ihn,“ und mit grosser Steigerung der 
Stimme, des Tones, wie Zeter über den Verrath ru- 
fend, schliesst er mit den W'orten: „Da traten sie 
hinzu, (man vergleiche oben die Stelle des Evangeli- 
ums, wo von Judas erzählt wird: er suchte Gelegen- 
heit ihn zu verreiben,) 4 legten die Hände an Jesu, 
und griffen ihn.“ — In derselben lebendigen Weise 
lässt Bach die noch übrigen Verse, welche grössten- 
theils Aussprüche Christi enthalten, erzählen, z. B. „rek- 
kete die Hand aus“ 6 . — Nachdem der Herr in Ruhe 
ausgesprochen, „das geschehe Alles, damit erfüllet 
würden die Schriften der Propheten,“ wobei die 
Harmonie sich ganz bestimmt nach A-dur gewendet 
und darin abgeschlossen hat, beendiget der Evangelist 
in mitleidsvoller Thcilnahme die Abtheilung mit den 
Worten: „Da verliessen ihn alle Jünger und flohen 0 .“ 
Die Phrase setzt mit derTerz von A-dur ein, und erhebt 
sich diatonisch bis zur Terz der Parallel-Tonart . diese 
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wird als Subdominante von Cis-moll betrachtet und dann 
mit pan* gewöhnlichem Schlussfalle in dieser Tonart 
geschlossen. So tritt dann dieser Ausruf des Evangr- 
listen «wischen dem A-dur der letzten Rede Christi und 
dem E-dur des folgenden Chores ganz entschieden an 
und für sich einer gesonderten Tonart (Cis-moll) ange- 
eignet, dazwischen, und wird dadurch ein Ausdruck 
des schmerzlich betroffenen Blickes auf den nun aller 
nusseren Hülfe Entbehrenden, verlassen Alleinstehenden. 

In gleicher } die Erzählung belebender Weise 
fahrt der Evangelist im zweiten Theile fort; er führt 
die handelnden und redenden Personen, ihr Auftreten 
vorbereitend, jedesmal charakteristisch ein, und wo ihm 
die Darstellung allein überlassen bleibt, mall er, nach 
Maassgabe de* Inhalts, dieselbe lyrisch oder plastisch aus ; 
das Herbe durch scharf einander entgegentretende Inter* 
»alle, von dissonirenden, oft in ganz unerwarteten Um- 
kehrungen eintretenden Accorden unterstützt, das 
Sanfte durch einfachere Tonverknüpfungen sinnvoll 
bezeichnend. — So machen wir auf die kleine Phrase 
nach der Anklage Jesu aufmerksam : „Aber Jesus schwieg 
stille V* auf die mit innerer Entrüstung gegebene Er- 
zählung des 67. \ ersikels r „Da spieen sie aus in sein 
Angesicht und schlugen ihn mit Fäusten 2 ,“ auf die 
Einführungen der Reden Petri und den herrlichen 
Schluss dieser Scene, von den Worten ab: „Und als- 
bald krahctc der Hahn.“ Merkwürdig ist die Wiederho- 
lung der Warnung Christi: „Ehe der Hahn krähen 
wird, wirst du mich dreimal verrathen.“ — Die Phrase 
enthält ebenfalls die Warnung, aber nicht in der Tiefe 
und in dem sichern prophetischen Geiste, wie sie tm ersten 
Theile Christ os ausdrückt*. — Das wnmende Moment 
liegt in der kleinen Figur, über dem Wort©: „krähen/* 
Der Halm hat bereits gekräht, es hat sich so eben er- 
füllt. was der Herr vorhergesagt hat; dieser Moment 
ist der Markstein , der Petrus an seinen Verrath erih- 
nem soll; ihn fasst der Evangelist fest ins Auge. Petrus 
geht hinaus und weint bitterlich. Beides malt der Evan- 
gelist aus: Er weinte und weinte bitterlich, und 
beides in Tonv erbindungen, die des Hörers Herz gewalt- 
sam durchdringen und erschüttern müssen. — WieBach 
diesen Moment fühlte und diesem Gefühle in Tönen im 
Allgemeinen nur gleirhmässige Form geben konnte, 
sehen wir aus der Passion nach dem Evangelium Jo- 
hannis. - — Sie enthält denselben musikalischen Gedan- 
ken, nur ausgebreiteter und entwickelter; in der offen- 
bar späteren uns vorliegenden Passion hat er ihn mebr 
roncentrirt , er drängt ihn zusammen und giebt gewis- 
.«ermassen den Kern jener Formen in einer Quintes- 
senz*. — Wir dürfen die seltsame Meinung vieler Hö- 


rer, Bach habe daa Krähen des Hahns in jener oben 
angedeuteten Figur über dem Worte: „krähen,“ wirk- 
lich bezeichnen wollen , nicht mit Stillschweigen über- 
gehen. Es ist nicht zu leugnen, dass das Krähen 
durch die gegebenen Tonformen angedeutet werden 
kann, wenn der Sänger dies eben bezeichnet wissen 
will. — Hat er aber den warnenden Ton Christi bei 
derselben Stelle von früher in Auge und Ohr', so wird 
die Vocalisation der Töne sich schon so gestalten, dass 
kein Mensch dabei an die malende Bezeichnung des 
Krähens denken wird, eben so wenig als der Sänger 
daran denken kann; denn es ist ein grosser Vorzug 
der Gesangskunst, dass sie dein Worte und dem Ac- 
cente neben dem Tone noch durch den von der war- 
men Menschenbrust und Seele belebten Vocal einen In- 
halt zu geben vermag, der ihn vor jeder Missdeutung 
sichert. Dass dazu mancherlei Eigenschaften und Fä- 
higkeiten erforderlich sind, die eben nicht jeder Sänger 
besitzt, muss zugegeben werden ; wie dagegen niemals 
in Abrede gestellt werden kann , dass die angeführten 
Worte auf die frühere W'arnung des Herrn hinweisen 
sollen, da der in Rede stehende Gang sogar dieselben 
Töne enthält, mit w elchen Christus die Warnung zu den 
Worten: „In dieser Nacht** beginnt. AVer behaupten 
wollte, Bach habe zu Gunsten einer so geringfügigen, 
hier noch dazu die tiefe Wirkung gänzlich pnralvsircnden, 
ja ins niedrig-komische schlagenden Malerei seinem reli- 
giösen Ernst und Gefühle entsagen können, dem, wir 
müssen den harten Auspruch wagen, dem ist Bachs 
religiöses, innig gläubiges sich Versenken in seinen Ge- 
genstand verschlossen geblieben , der sieht vielleicht 
dessen harmonische und contrapunktische Kunst für das 
alleinige Verdienst des Altmeisters an. — Wir können 
hier auch auf dieselbe Stelle in der Johannis - Passion 
des Meisters hinweisen, in welcher die Singslimme diese 
j Worte ohne alle Figur frei recitirt 1 . Wer in dem dorauf 
I folgenden gebrochenen Septimenaccorde des Basses eine 
j Malerei sehen will, dem müssen wir es allerdings frei- 
] stellen. — Wie in den angeführten Stellen die kleine 
I None oder verminderte Septime zum Ausdrucke des 
j bitterlichen Weinens verwendet wird, so finden wir sie 
kurz darauf vom Evangelisten frei eintretend gebraucht. 

I als er von Judas erzählt, über den Worten : „gereuete 
' es ihm 3 .“ Judas selbst drückt sein „ich habe Uebels 
i gethan,“ eben so aus. Dass Bach überhaupt nichts 
■ von anschaulicher Bedeutung vorübergehen liess, ohne 
es auch ungewöhnlich und bedeutungsvoll gestaltet nus- 
zudrücken. linden wir auf jeder Seite. Hier tritt uns 
gleich wieder eine solche Stellt* entgegen*. Nachdem 
Judas die Silberlinge in den Tempel geworfen hat, 
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„ging er hin und erhenkte sich selbst.“ Am herbsten 
tritt dieser Accord bei der Stelle des Evangeliums her- 
vor, wo es von Simon von Cyrene heisst: „sie zwan- 
gen ihn, dass er ihm sein Kreuz trug 1 .“ Unmittel- 
bar nach der ersten Umkehrung des Dorninnnten-Accor- 
des von G-moll ergreift der Bass seinen Ton (fis) in 
chromatischer Erniedrigung (f) und die Singstimme 
schlagt in der Höhe über: „den zwangen sie“ die über- 
massige Secunde(gis) dazu frei an. Ueberhaupt wuchst 
die Darstellung vom Beginne des 27, Kapitels an immer 
mehr in Herbigkeit; die handelnden Personen, beson- 
ders die Chore, treten in den schärfsten Molltonarten 
auf, in 1)-, in H-, in Fis-moll; der Evangelist erzählt 
und leitet in gleicher Weise ein. Nach der Kreuzigung 
verändert sich das Kolorit 1 . Von dem Abschnitte an: 
„Und um die sechste Stunde war eine Finsternis«,“ 
treten sanftere Tonarten ein (Es-dur, As-dur, G-moll), 
es ist, als ob sich die ganze Scene verändert hätte, und 
alle grellen Lichter von ihr entfernt werden. Nur die 
kurzen Hufe des Spottes 3 treten, wie leuchtende Blitze, 
darin heraus und der laute Schrei des Heilandes allein 
erhält von dem Evangelisten in Kürze schärfere Andeu- 
tung. Der meisterhaft entworfene lluf des Sterben- 
den: Eli, Eli, Lama, wird vom Evangelisten in jeder 
Beziehung getreu übersetzt 4 . Das grösste Drama neigt 
sich zum Schlüsse, der Heiland verscheidet“. Die Erde 
erbebt, der Vorhang des Tempels zcrrcisst, die Tod- 
ten verlassen! ihre Gräber und erschrocken brichtj das ver- 
sammelte Volk einmüthig in den lauten Ausspruch derUe- 
berzeugungaus: „Wahrlich, dieser ist Gottes Sohn gew e- 
sen!“ Diese nur zwei Takte sind so prägnant, so kunst- 
voll und dabei doch so einfach entworfen , dass sie mit 
Fug und Recht der Passion auch als musikalisches 
Motto vorgesetzt werden könnten und sollten. — Das 
Erdbeben habe ich, nach Mendelssohn’« Beispiel, 
vierstimmig ausgesetzt und mit dynamischen Druckern 
und sonstigem Effekt-Schmucke versehen. — Ich be- 
kenne, dass ich es ungern gethan habe, weil die Wir- 
kung dieser Stelle, wie sic offenbar Bach gemeint hat, 
eine weit grossartigere und keine durch diese äusser- 
lich herbeigeführten Effekte eindringliche sein muss. — 
Der Bass geht nämlich iin Tremolo vom grossen C aus 
langsam und gedehnt durch lauter Halbtöne bis zurOc- 
tave hinauf, wozu die Erzählung selbst die gebroche- 
nen Accorde angiebt; zum Schluss senkt er sich vom 
c durch b, a und g auf ein gedehntes Fis, dem 
Basstone der ersten Umkehrung «Vs Dominant - Accor- 
des von G-moll hinab. — Da die Contrabässe nur bis 
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zum E hinabgehen, so ist dieses Durchziehen der Töne 
von unten herauf nicht möglich, ohne dass den vier er- 
sten Tönen der Sechszehnfuss-Ton fehlt, und der Sprung 
von es zum e hinab wird bemerkbar, worüber die ganze 
beabsichtigte Darstellung verloren gehen würde. — 
Hier ist der IG- und 32-Fuss einer Orgel, allenfalls mit 
der Beruhe angew endet, unumgänglich nothwendig, und 
selbst mit dieser Unterstützung würde die Absicht, wie 
ich sie mir ausgeführt denke, nur nach unzähligen Ver- 
suchen und Uebungen möglich werden. Entschuldigung 
für Dirigenten und Orchester, die Uebungen des ohne- 
hin sehr schwierigen und sehr umfangreichen Werkes 
nicht noch durch Versuche mit fraglichen Erfolgen zu 
vermehren, sondern sie lieber, wenigstens beim ersten 
Einstudiren , zu vermeiden , weil sie eben fraglich 
sind! — Ausser in der Ankündigung der auftretenden 
Hohenpriester und Pharisäer 1 bleibt sich der angenom- 
mene ruhige Ton der Darstellung im Uebrigen gleich 
und schliesst, wie er die letzte Scene mit der Einfüh- 
rung der Schlussrede des Pilatus begonnen, ihren wür- 
devollen Ton beibehaltend, ab. — Ich bemerke, dass 
ich einige Stellen des Evangeliums bei deu von mir ver- 
anstalteten Aufführungen ausgelassen hake, grössten- 
theils Wiederholungen, mit Ausnahme einer einzigen 
selbstständigen (Pilatus Frau), von welcher seines Or- 
tes Nachricht gegeben werden wird. 

Wir wollen jedoch die Betrachtung des Evange- 
listen noch nicht aufgeben und wenigstens die auffallend- 
sten Schönheiten , die ausdruckvollsten Stellen und 
solche, welche Stoti* zu Bemerkungen und Vergleichen 
geben, einschaltend nachbolen. — In der einleitenden 
Erzählung des Evangelisten, im Beginne des zweiten 
Theiies, fallt uns die Stelle auf : „Petrus aber folgete 
ihm von ferne 1 .“ Das Hinaufschlagen des fis scheint 
die Neugierde und zugleich die Behutsamkeit des Pe- 
trus auszodrücken , Voraussetzungen, die durch den 
Erfolg gerechtfertigt werden. — Er setzte sich zu den 
Knechten und war fürs Erste befriedigt mit diesem 
Platze, von wo er sehen konnte, „wo es hinaus wolle.“ 
Bach macht hier einen vollen einfachen, beruhigenden 
Schluss in Dur. „Die Hohenpriester aber“ u. s. w., 
der Gegensatz markirt sich im Fortlaufe der Erzählung 
nach diesem Schlüsse in C-dur durch den Eintritt der 
umgekehrten Septime im Bass; dass falsche Zeug- 
nis« girbt der eintretenden Septime der Singstimme 
durch den darauf folgenden Anschlag des Tones fis im 
Basse die nachhaltige Wirkung einerNone, statt dessen, 
des fis, das Ohr den Dreiklang von B erwartete. Die 
durch die Singstimme herbeigeführte Verwandlung des 
Subdominanten Accorde» vonG-moll in den Terz-Quar- 
ten-Accord mit übermässiger Quarte , (der Umkehrung 

' S. 292 odK-d. CLXXI. 
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des verminderten Septimen-Accordes) schärft den Aus- 
druck für: ‘‘dass sie ihn tödtctcn“ und verleiht dem 
Schlüsse der Phrase: „Und fanden keines“ in D-moll 
dadurch eine unerwartete Leere, welche um so mehr 
hervortrilt, als die vollkommene Cadcnz über der er- 
sten Umkehrung des Subdominanten- Accordes be- 
ginnt und dann wie gewöhnlich mit Dominante und 
Grundton endigt. 

Im Verfolge des Evangeliums wird das Falsche 
der Zeugen immer wieder harmonisch betont herausge- 
hoben 1 . — Nachdem Ausspruche der Zeugen erhebt 
»ich der Hohepriester. — Fast überall in der Erzählung 
schlägt der Accord kurz an; hier, ganz ausnahmsweise, 
dehnt sich der Basston syncopirt bis in den neuen 
Takt hinüber und kündet damit das imposante Auftre- 
ten des Priesters an*. — Der Stelle: „Aber Jesus 
schwieg stille,“ haben wir schon Erwähnung gethan. 

Der Evangelist bezeichnet in der Erzählung die 
Entrüstung des Hohen -Priesters durch die Dedamntion 
der Worte: „Da zerriss der Hohc-Pricster seine Klei- 
der 1 .“ Man kann nicht lebendiger und anschaulicher 
berichten. — In; „Sie schlugen ihn mit Fausten,“ 4 


des Geringen: „auch nur eine Magd“ bezeichnet. — 
Die Erhebung der Stimme des Evangelisten bei der 
Verleugnung gegen beide zeigt den Grad der Betheue- 
rung des Gefragten an, noch bevor er sie ausspricht 
Die Furcht, welche den Petrus befallen, sucht sich unter 
erborgter Kraft zu verhiillciv und die zweite Betheue- 
rung erfolgt sogar auf eine Aussage, die ihrer Sache 
gar nicht gewiss zu sein scheint, vielleicht nur ohne al- 
len Grund durch die an Petrus beobachtete Bestürzung 
veranlasst wurde. Das Zweifelhafte, halb Fragende der 
Behauptung ist unverkennbar '. — Doch hat Petrus eich 
nicht getauscht, die Menge ist dadurch aufmerksamer 
auf ihn geworden und sagt ihm nun auf den Kopf zu: 
„Du bist auch einer von denen,“ obschon sie es nicht 
bestimmt weiss, ihn gar nicht bei Christum gesehen 
hat, auf den blossen Grund hin: „Denn Deine Sprache 
venrath Dich.“ Die beiden Oberstimmen behalten den 
halb fraglichen Ausdruck der zweiten Magd bei; die 
beiden tiefem schließen ganz bestimmt ab, vor- 
züglich eindringlich und seine Aussage aufs sicherste 
behauptend, tritt der Tenor heraus. — Nun fangt er an 
sich zu verfluchen und zö schwören 3 , immer verwirrter, 


sprechen die wenigen Töne die Frechheit der Menge aus, 
durch das hohe aufspringende as, f, nach welchen sich 
die Stimme um eine verminderte Quinte hinabsenkt 
und auf dem untern fialbtone der Tonart feststellt, 
der hier als übermässige Secunde des Oasstons er- 
scheint; das Mitleid des Erzählers findet im Ergreifen 
und Betonen der kleinen Terz unmittelbar nach dem 
Unterhalb-Tone und ihrer Leitung in den Schluss zum 
Grundtone hinab seinen Ausdruck. — So im folgenden 
Takte: „Sie schlugen ihn in's Angesicht 3 ;“ hier springt 
die Stimme bei : „ihn“ eine übermassige Quarte hinauf, 
um sich dann noch mehr bis zur kleinen Terz des fol- 
genden Accordes zu erheben. Der obige bedauerliche 
Ausdruck fehlt ganz bei ihm, vielmehr berichtet die Er- 
zählung den Vorgang in Entrüstung und leitet dadurch 
zugleich in den Charakter des sich anschliessenden Cho- 
res ein. — In der Erzählung des Evangelisten 0 ist 
der Vorschlag hei dem Worte „Magd,“ welche zu Pe- 
trus tritt, bemerkenswert!». Nicht ein Mann, nicht 
Furcht vor männlicher Kraft oder ihrer Gewalt veran- 
lasst Petrus zum Vcrrathc Christi; seine natürliche 
Feigheit offenbart sich schon in Folge der Anfrage ei- 
nes ganz unscheinbaren, niedrigen Weibes. So tritt 
auch die andere Magd auf 7 ; das Wort „andere“ wird 
musikalisch ebenfalls gewisaermaassen mit dem Ausdrucke 

* S. 170 Z. 1 umI Z. 2. C. Z. 3. 

* S. 171. CL 

* S. 177. CV. 

« s. 180. cvr. 

* S. 180, Z. 4 des Rec. 

* S. 185. CX. Z. !. 

» S. 186. CX. Z. 3. 


lauter und bestimmter, wie wir später bei näherer Be- 
trachtung der Darstellung Petri selbst sehen werden. — 
„Und alsbald krähte der Hahn!“ schliesst sich, mit schar- 
fem Laute in der höchsten Stimmlage das: „Alsbald“ 
ausrufend, der Evangelist an ; er führt die ganze Scene 
zum Abschlüsse nach Cis-moll. Bedeutungsvoll ist der 
Grundton mit einer Appoggiatur versehen; die Voraus- 
sagung ist erfüllt, das Bedauerliche ist geschehen; 
die Erzählung weist dadurch auf jene zurück. — Nun 
ergeht sich der Evangelist in die Betrachtung der Stim- 
mung Petri nach dem Verrathe und berichtet, wie wir 
oben gesehen haben, seine Reue. — In Betracht der 
so eben gegebenen Anschauung dieser Scene habe ich 
mich bei meinen Aufführungen durch Mendelssohn 
zu einem Irrthum verleiten lassen. — Er liess nämlich 
die Stelle: „Und alsbald kräliete der Hahn,“ um eine 
öctave tiefer singen. — Demgemäss musste natürlich 
die Verhandlung mit Petrus iin Vorhofe des Palastes 
mit der Aussprache seiner dritten Verla ugnung des 
Herrn abgeschlossen werden; dem steht auch musika- 
lisch nichts entgegen, denn der Schluss erfolgt wirk- 
lich mit der vollen Cadenz in Fis-moll. — Wenn nun, 
wie ich das so ausgeflihrt habe, nach einer Pause die 
Erzählung in der tiefen Stimmlage, mit gedampfter ru- 
higer Stimme den \erkunder des Yerrathes, wie ihn 
Christus vorhergesagt hat, bezeichnet, so ist die Stelle 
an sich sehr ergreifend ausgedrückt und der darauf mit 
nun erhobener ruhiger Stimme ausgemallc Scclcnzu- 
stand des Petrus macht sich zur Genüge anschaulich 

1 S. 186. Z. 1 and 2. (CX.) 
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und dringt in das Gemiith des Hörers, wie wir das 
unzählige Mal zu erfahren Gelegenheit gehabt haben. 
Doch scheint die Tondichtung eine andere Auffassung 
su verlangen ; ihr fehlt das von uns eingeschaltete Mit- 
telglied, die Verwandlung der Scene. Wenn wir mit 
der Gadens von fis-mol! abschliessen und in tieferer 
Octave in ruhig betrachtendem Tone den Bericht bis 
xum Abschluss in Cis-moll einschalten, so deuten wir 
mit dem Berichte über die erfüllte Prophezeihung zu- 
gleich den geänderten Seelensustand Petri an. Bach 
erschreckt durch die Bezeichnung ihrer Erfüllung 
in dem Momente der letzten Verleugnung, er ver- 
knüpft den Augenblick der Yerläugnung mit der erfüll- 
ten Vorhersagung sogar dadurch, dass er diese, nur in 
höherer Versetzung, ganz in derselben Tonform darlegt . 
— In Folge dieses Schreckens erst blicken wir in des 
Reuigen Seele. — Welche Wirkung die grössere sei, 
will ich nicht untersuchen, ich habe diese unzweifelhaft 
richtigere Auflassung nie auszuführen versucht und 
möchte wohl glauben, dass die lange Gewohnheit, wo 
mau, wie auch in Berlin, der Mendelssohnachen Auffas- 
sung folgt, für die Beibehaltung der bisherigen Dar- 
stellung stimmen dürfte. Immerhin! Ich hoffe, 
der alte Herr iro Grabe wird nicht mit uns 
rechten und nicht zürnen, wenn seine treuen 
und eifrigen Diener und Schüler aus ihrer 
schwachen Einsicht heraus, nicht in der An- 
maassung, das Meisterwerk zu verbessern, 
sondern in der redlichen Absicht, die in ihm 
ruhende Herrlichkeit und Tiefe in ihrem 
grössten Umfange zu entfalten , auch einmal 
gegen seinen Willen verfahren. 

interessant ist ferner die Stelle der Erzählung, wie 
Jesus zum Landpfleger geführt und ihm überantwortet 
wurde'. Der Erzähler beginnt mit der Dominante von 
Cis-moll und erhebt sich bis zur Quinte; ergreift bei 
„führten ihn hin 4 * die Terz und leitet sie die Tonleiter 
hindurch bis zur Septime des Accordes hinauf; dann 
erhebt er sich mittelst der Octave auf „überantworteten 
ihn 4 * bis in die kleine None und schliesst, den oberen 
Quintcn-Umfang des Accordes nicht verlassend, mit der 
Terz der weichen Tonart. — "Wir sind genöthigt, Vie- 
les unbeachtet vorüber gehen zu lassen, ln der Voraus- 
setzung, dass die gegebenen Andeutungen zum eigenen 
Auffinden ausdrucks- und bedeutungsvoller Stellen an- 
regen werden. Gleich die folgenden Worte fordern 
dazu auf. — Betrachten wir die Erzählung, wie sie die 
Reden der Handelnden einleilet, so f.nden wir, wie 
schon früher bemerkt, in ihnen immer den Ton der fol- 
genden redend Eingeführten angedeutet. Vergleichen 
wir nun in der die Reden des Pilatus einleitenden Er- 
zählung den Ausdruck der oft gebrauchten Worte: 

1 S. 197. CXVI. Z. 4. 


„Pilatus sprach zu ihnen 1 “, mit: „Der Landpfleger 
sagte 44 S. 219. (CXXVH. Z. 5), so finden wir schon 
in dieser Einleitung die Gewissheit bezeichnet, dass 
Pilatus von Mitleid bewegt sei. - Ebenso charakte- 
ristisch leitet die Erzählung 3 in das wilde: „Kreu- 
zige ihn 44 des Volkes ein. — Einen bedeutenden Zug 
des Mitleids gewahren wir in der Erzählung S. 233 
(CXXXV) in den Worten: „aber Jesum Hess er g eis- 
sein 44 ; die Septime f wird hier wieder durch das später 
eintretende Gis zur kleinen None (7. 6.), auf deren 
Auflösung die Stimme ohne weiteren melodischen Fort- 
schritt unbeweglich ruhen bleibt. Ebenso ausdrucks- 
voll ist der Schluss desselben Recitativs: „dass er ge- 
kreuziget werde.“ 

Auf S. 240. Z. 4. (CXLI) ist das Uinüberlciten 
des Basses as zur verminderten Septime h hinab ein 
bedeutender Zug für die „Dornenkrone.“ Die 
übermässige Serunde as - h schneidet wie herber 
Schmerz ein; schon die ganze Erzählung von „und zo- 
gen ihn aus 44 ab, ist wie im mitleidsvollen Hinblick auf 
den schmachvoll Leidenden gehalten ; „sie setzten die 
Krone auf sein Haupt 4 * endet wie eine Klage mit der 
Terz der Molltonart; dabei malt die Erzählung zugleich 
die Handlung in Tönen aus. So die Krönung, die 
Ausschmückung mit dem Scepter und dann das: „sie 
beugten die Knice vor ihm ; 44 man sieht die Kniebeu- 
gung und fühlt das Mitleid des Erzählers bei dem 
Spotte. — Ebenso bedeutungsvoll für den Eintritt des 
Chores ist die hohe Mollterz über: „und sprachen. 44 
Mit innerer Entrüstung fährt die Erzählung nach dem . 
Spottchore fort 3 : „sie speieten ihn an und nahmen ein 
Rohr und schlugen damit sein Haupt, 44 als ob sie sagte : 
soweit ging der Frevel, soweit die Vermessenheit, 
die schmerzhafte Verhöhnung des Heiligen. Weiter 
kann sie nicht sich steigern, der Ausdruck fehlt für 
noch Grösseres; darum ertönt auch weiter keine Klage, 
sie ist erschöpft; überwältigt sinkt die Gemeine auf 
die Kniee zur Anbetung des Kreuzes und die gepresste 
Brust macht sich in lautem Preise und tiefer Verehrung 
des sich Hinopfernden Luft, in dem ergreifenden Ge- 
sänge: „Ö Haupt voll Blut und Wunden.“ — S. 244. 
Z. 3 (CXLIII. Z. 4) finden wir wieder eine höchst 
ausdrucksvolle Stelle zu den Wollen: „sie führeten ihn 
hin, dass sie ihn kreuzigten.“ — Immer wieder der 
alte Bach, das Bild plastisch ausmalend, und dabei 
poetischer Mitleids-Ausdruck des Erzählers. — Ueber 
die Worte: „Sie zwangen ihn 44 in der letzten Zeile 
dei selben Seite haben wir schon fiüher gesprochen, 
ebenso über den veränderten Ton der ganzen Ersäh- 

1 S. 208. CXXU. Z. 5. S. 209. CXXIII. Z. 2. S. 211 
unten. CXXIV. Z. 3. S. 214. Z. 1. und AhUi. 3. Z. 1. CXXV. 
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lung, welcher mit S. 277 (CLXIL): „Und um die I 
sechste Stunde** eintritt. Die beiden Schmerzengrufe 
Christi heben sich darin hervorstechend heraus, S. '27 7 
Z. 3 (CLXIL Z. 2) und S. 979 (CLXUI. Z. 3) un- 
ten. Auch in der Erzählung S. 278 (CLXI1L Z. I) 
unten hebt sich die mitleidige Betrachtung des mit 
Galle Getränkten ganz eigenthümlich hervor. Harmo- 
nisch unruhiger wird wieder die Erzählung von den zu- 
gchauenden Frauen und ihrer Beziehung zu Christo. 
S. 282 (CLXV). So wie das Evangelium sich wieder 
zum Verfolge der Begebenheiten mit dem Gekreuzigten 
wendet, verschwindet diese Unruhe ganz. Hier, von 
der Ankunft des Joseph von Arimalhia ab. 

Wie gemessen, schön und im Ausdrucke des hoch- 
gestellten Mannes ist der Schluss dieser Recitatioo in 
den Worten: „da befahl Pilatus, man sollte ihm ihn 
geben.“ — S. 292 Z. 2 (CLXXI Z. 2.) ist ein be- 
deutungsvoller Zug zu bemerken: „Als Joseph den 

Leichnam ins Grab gcleget, den Stein vorgewälzet 
hatte, ging er davon.“ Bach bemerkt durch die 
kleine in den Bass gestellte None, welche er der Do- 
minante, durch eine Pause unterbrochen, vorangestellt 
hat, dazu: „er ging tieftrauern d in Schmerz ver- 
sunken* 4 davon. — Ohne dieses as bliebe die Stelle 
ausdruckslos und leer. — Marx hat diese Stelle anders 
begleitet. Es versteht sich wohl von selbst, dass, wo 
meine Auffassung der im Clavier-Auszuge ausgeschrie- 
benen widerspricht, nur die Bassnoten ohne die ausge- 
setzten Oberstimmen zu betrachten sind. 

Die zu Pilatus eifrig andringenden Pharisäer und 
Hohepriester werden wieder in gleicher Weise ange- 
kiindigt ; desgleichen S. 298 (CLXXV) die Antwort 
und der ruhige Befehl des Pilatus. In diesem, der 
Leichenhextattung angemessenen, an den Pforten des 
Grabes das Gcmüth des Bestattenden ergreifenden, : 
ruhigen Tone besrhliesst auch die Erzählung des Evan- 
gelisten das Kunstwerk, und bereitet so die gleiche 
Schlussbetrachtung der Gemeine vor. — Wenden wir 
uns. nun den im Evangelium selbstredend eingeführten 
Personen zu, so müssen wir vor allen die Person des 
Heilandes zunächst näher betrachten. 

Christus. 

Ganz abgesehen von der schwierigen technischen 
Aufgabe in Beziehung auf Reinheit der Intonation in 
den verwickelten Ilarmoniccn und deren in ihrer gegen- 
seitigen Fortsrhreitung oft schwer aufzufassenden 
Intervallen, wie auf die rhythmischen Elemente, liegt 
die Hauptschwierigkeit für den Sänger doch in der Hal- 
tung des Charakters; auch die geringste Abweichung 
von dem Bilde Christi vernichtet nicht nur den beabsich- 
tigten Eindruck, sondern wirkt sogleich störend und den 
Hörer verletzend. Der Sänger muss alle,, selten in 


einem und demselben Individuum vereinigt anzutrefTen- 
den, Vorzüge eines guten Sängers besitzen, wenn er 
der Aufgabe genügen soll. Der Mangel, ja nur die 
unvollkommene Ausbildung einer einzelnen Eigenschaft 
wird sich immer an einzelnen Stellen bemerkbar machen, 
wie sehr auch andere dagegen gelingen mögen, und 
das Bild unvollendet lassen. — Er soll die Hoheit, 
Würde und Majestät des Erlösers, den Gott-Menschen 
in jedem Worte durchblicken lassen, und dubei Sanft- 
muth und Milde de» Sprechenden nicht aus den Augen 
verlieren. Jenes ohne rhetorisches Pathos, dieses ohne 
den Anklang von Sentimentalität und Weichlichkeit. 
Er soll menschliches Leiden, ja Klagen, Schmerz und 
Verzagen ausdrücken, ohne dabei an menschliche 
Schwäche zu erinnern; immer muss die doch endliche 
Siegesmacht der göttlichen Natur durchblicken. — 
Die ernste Warnung, die festbestimmende Verkündi- 
gung, die Androhung der Strafe, alles soll kräftig und 
doch leidenschaftslos, eindringlich mit innerer Wahrheit 
und doch mild zugleich ausgesprochen werden. Wel- 
ches Eingehen auf jede» besondere Einzelne und tiefes 
Verständnis» muss hier vorausgehen, welch eine Herr- 
schaft über Sprache und Ton ist dazu erforderlich, um 
darin das rechte Maas zu treffen und zu halten und den- 
noch Phantasie und Gefühl gleichmässig frei walten zu 
lassen. — Dass Bach mit grosser Genauigkeit und 
Deutlichkeit alles dahin Gehörige auf dus Bestimm- 
teste vorzuzeichncn versteht, wissen wir, und es ist nun 
an uns, nachzuweisen, wie der Sänger nur den Blick 
für die AufTassung haben darf, um durch ganz genaue 
Befolgung seiner Vorschrift, durch blosses festes Beach- 
ten der vorgezeichneten Klivthmen und eindringliches 
Verständnis» der melodischen und harmonischen Bezie- 
hungen dem Hörer die Erscheinung des Erlösers so 
anschaulich zu machen, wie wir ihn in denselben Ver- 
hältnissen und Zuständen mittelst seelenvoller Zeich- 
nungen und Bilder von grossen Meistern verwandter 
Künste dargestellt zu sehen gewöhnt sind. 

Die Reden Christi hat Bach durch eine Beglei- 
tung von Streich -Instrumenten schon vor allen andern 
hervorgehoben, welche nur den einfachen Bass neben 
sich haben. Diese Begleitung besteht grösstentheils in 
breit austönenden Accorden, deren hochliogendc Ober- 
stimme gleichsam wie ein Heiligenschein hervortritt, die 
Reden des Herrn umscliliesst und ihren Eintritt mei- 
stens vorher verkündet. — Nur in wenigen Stellen 
übernimmt die Begleitung erklärende Figuration. — 
So finden wir Christus gleich in seiner ersten Rede dar- 
gestellt. Nachdem der Accord eingetreten ist, und sich 
feslgcstellt hat, beginnt der Herr mit Ruhe: „Ihr wis- 
set, dass nach zween Tugen Ostern ist “ u. a. w., 1 ond 
schliesst melodisch bedeutsam, wie mit einer Vision: 
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„dass er gekreuziget werde.“ Der von Bach selten 
zum Schlüsse und nie ohne besondere Absicht angewen- 
dete Quartsezten-Accord tritt hier nach dem vlsionairen 
„gekreuziget“ höchst bedeutsam als Ausdruck der Er- 
gebung und ruhigen Erwartung des Vorauabcstimmten 
hervor. — Die folgende Rede Christi' betrilft die Sal- 
bung des flerm durch das Weib; ein Meisterstück der 
Deklamation durch Bezeichnung des Wort - Ausdrucks 
und Sinnes mittelst Rhythmus. Schweifung der Inter- 
vallen - Fügung und harmonischer, Bedeutung gebender 
Grundlage. Schon gleich der Anfang mit dem so ganz 
der gewöhnlichen Rede eigenen tonisch hervorgehobe* 
nen : „Was?“ wie es sich in die Septime des Accordes 
auf das „bekümmert“ hinabsenkt und dann wieder zu 
dem W r orte „Weib“ erhebt, ist deklamatorisch vortreff- 
lich. Man versuche es, die Intervalle anders zu stellen, 
z. B. das W ort „bekümmert“ ins C hinaufschlagen zu 
lassen, und mit dem Was auf es oder f anzufangen. 
Man wird finden, wie man es auch anstelle, dass der 
Phrase in jeder andern Form die von Bach vorge- 
zeichnctc natürliche Haltung und Betonung fehle. — 
„Sie hat ein gut Werk an mir gethan“ wendet sieb von 
der Dominante zu G-molI durch die Septime des Ac- 
cordes auf die kleine Terz der Tonart hiu; der Hei- 
land bezeichnet damit das Rührende der Absicht. — 
„Ihr habet alle Zeit Arme bei Euch“ führt die Sing- 
stimme mittelst des Nonen -Accordes auf die Terz von 
C-moll; die hinaufsrhlugende verminderte Septime von 
h nach as (Terz und None des (»rund- Accordes) lenkt 
das Gefühl so auf die Nolh und Iliilfsbedürfligkeit, als 
es in Folge dessen das Mitleid ausdrückt; „mich aber 
habt ihr nicht allezeit“ wendet sich schließend unter 
Hervorhebung, der mit einer Appoggiatur versehenen 
kleinen Terz nach G-moll zurück. Mich ist hervor- 
gelioben, aber mehr das Wort habt, und wie in be- 
dauerlicher Voraussicht scbliesst sich, in der Betonung 
nicht zurücktretend, das« „Allezeit“ an. Bemer- 
kens* erth ist hier noch die verschiedene Betonung 
des zweimal vorkommenden Wortes: „Allezeit“; das 
erste Mol geht es beinahe als ein unbeachtetes Wort vor- 
über; der Ausdruck des Hauptwortes „Arme“ stellt 
es fast ganz in den Hintergrund. Die bedeutsame 
Hervorhebung seiner W iederholung macht erst jenes 
erste „Allezeit“ deutlich. Sänger, die das deklama- 
torische Verschmelzen der Rhvthuien nicht bewältigt 
haben, werden viellei« ht die mit grosser Absicht ge- 
nommene Rhythniisirung des „Allezeit“ bei seinem er- 
sten Eintreten für fehlerhaft deklamirt halten; das Zu- 
sammenhalten der ganzen Phrase in Eines zeigt je- 
doch deutlich ihren Sinn. „Da sie das Wasser hat 
auf meinen Leib gegossen“ helles» ftste* C-dur; sie 
hat es wohlwollend, mir zur Freude gctlian. In 

1 S. 37. X\IV. 


„dass man mich begraben wird“ zeigt der Heiland 
den Grund, der ihrem Herzen dazu die Veranlassung 
gab, den mitleidsvollen Blick, welcher auf sein bevor- 
stehendes bitteres Leiden fiel. Auf das Wort: „ge- 
than“ tritt in das ruhige C-dur ein b', a, ein, nicht als 
Septime zum befriedigenden naheliegenden f-Accorde 
hinführend; der Bas» ergreift cis, das b wird scharfe, 
ätzende None und die Singstimme senkt sich mit dem 
Schlussfall in die tieferen Chorden der Stimme hinab, 
indem sic den Grundton der Tonart (D) auf das Wort 
, .begraben“ über dem Accorde der Subdominante in 
die beiden ihm nächstliegenden Halbtöne es, cis ein* 
scbliesst, auf welchem letzteren unmittelbar in einer 
Mittelstimme, absichtlich querständisch, das natürliche e 
der Tonart eintritt. Die Begleitung behält die Figur 
zum Schlüsse bei und führt sie in die licgcnbleibenden 
tiefsten Töne aller Instrumente, wie sie der Accord ge- 
stattet, hinab. — Ueber ihnen ergreift die Singstimme in 
der Doppeloclave des Basses den Grundton der Tonart, 
„W ahrlich, ich sage Euch.“ und setzt den Mollaccord 
bis in die tiefere Octave auseinander, dann erhebt sic 
sich mit der Oberstimme der Begleitung zu den Wor- 
ten: „wo das Evangelium geprediget wird“ durch Scala 
und gegliederten Dreiklang, wendet eich nach der Do- 
minante von a-moll, die Worte: „in der ganzen Welt*, 
auf die höchsten Töne, als lautachallende, überall ver- 
nehmbare Verkündigung, gelegt. Zu „Da wird man 
auch sagen zu ihrem Gedächtnis«“ nimmt die Recitation 
melodische Form an; der liegenbleibende Grundton a 
wird dabei unerwartet zur umgekehrten Septime des 
harten Dreiklanges von h; mild und freundlich senkt 
sieh dir Stimme bei: „da wird man auch sagen“ hinab, 
erhebt sich dann auf: „ihrem Gedachtniss“ zur Octave 
des Grundtones, und ergreift, im Verweilen auf dem 
Worte: sie, die kleine Terz des Subdominant- Accor- 
des, um dann bei „gethan hat“ in gleicher Milde ohne 
Einschaltung eines dies Gefühl ablenkenden Intervalles 
einfach mit Grundton und Quinte den Satz zu beenden. 
Die Begleitung vollendet die Cadenz. — Merkwürdig in 
diesem Reeitative löst sich der Secunden- Accord in den 
Dreiklang bei dem Worte „Gedachtniss** auf. — Ich 
habe mich absichtlich auf eine ganz spezielle Auseinan- 
dersetzung dieses Recitativs eingelassen , um anzudeu- 
ten , in welcher Weise ich die Verständnis« des Inhalts 
der Formen, wie sie Bach für den Ausdruck verschie- 
denartiger Gefühls- und anderweitiger Anschauungen 
verwendet hat, mir zu verdeutlichen und ins Bewusst- 
sein zu bringen gewohnt bin. Ich denke mir dadurch 
manche Ausführlichkeit zu ersparen, und hoffe, dass 
diejenigen meiner geehrten Leser, welche geneigt 
sein dürften, alle die Merkmale, auf welche die bezüg- 
lichen Stellen hindeuten, im Gefühle zusammenzufassen 
und sich dann dieses Gefühls bestimmter bewusst zu 
werden, meiner Darstellung nicht ungern folgen werden. 

9 * 
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Der Ton an sich hat nur Bedeutuug in seinem Ver- 
hältnisse zu andern Tonen, in Betreff seiner Höhe und 
Tiefe, wie der Strich des Zeichners im Raume nur seine 
Bedeutung durch das Verhiltniss, in welchem er zu den 
andern steht, erhält. Selbst scharfe Conturen müssen 
gefühlt sein, wenn sie mehr als blosse Begrenzung aua- 
drücken sollen. Den Klang des Tones vergleiche ich 
mit der Färbung des Bildes, dem Kolorit; die Ver- 
schmelzung der Farben, wie die der Töne Ist ein Ge- 
heimniss, welches nicht gelehrt, auch Keinem offenbart 
werden kann. Hierzu kann nur das Gefühl für das 
Schöne herangebildet werden, daher auch die so ver- 
schiedenen Urtheile über einen und denselben Gegen- 
stand künstlerischer Produktion erklärlich werden. — 
Ohne ein sich bedingendes Verhältnis« der Töne zu ein- 
ander, ohne Vermittelung ihres durch die Phantasie ge- 
fundenen, durch das Gefühl geleiteten, durch den Geist 
erkannten, durch lebendige Beseelung ausgeführten je- 
nem Verhältnisse angemessenen Klanges giebt es keine 
verständliche Musik, und sie ist dann nur eine beson- 
dere Art von klingender Schelle und niemals den schö- 
nen, sondern nur den mechanischen Künsten beizuxäh- 
len. — Eben weil ihr innerste» Wesen ein Gehcimniss 
ist, welches sich nur dem Geweihten offenbart, fehlt 
auch in den beiden darstellenden Künsten, der Ton- 
kunst und der Malerei, ein bestimmter Ausdruck dafür, 
und beide nehmen ihn, sich einander ergänzend, aus 
der Schwesterkunst. Daher spricht der Maler von 
Farben ton, der Musiker von Klangfarbe, und wer 
den Begriff nicht mittelst des Gefühls erkannt hat, 
oder erkennen lernt, dem wird er ewig unklar sein und 
bleiben. 

Die non folgende Rede Christi „Gehet hin in die 
Stadt zu einem u. s. w.“ ist ruhig und milde gehalten 
und hat auch nicht ein herbes Intervall in sich, wozu 
durchaus keine Veranlassung vorhanden ist; sie bleibt 
in G-dur über dessen Dominante ausgebreitet und wen- 
det sich mit dem Hinblicke auf die letzte friedliche 
Versammlung mit seinen Jüngern bei Erwähnung dieser 
zum Schlüsse nach E-moll. Das 9 : „wahrlich ich sage 
Euch: einer unter Euch wird mich verrathen“, ist wie- 
der in jedem Tone prägnant. — Der Eingang hebt in 
Es-dur an und nimmt die Septime zur Ausweichung in 
sich auf; diese Ausweichung geschieht aber nicht wie 
erwartet nach As-dur, sondern der Grundton des Ac- 
cordes erhöht sich im Basse chromatisch zur Terz des 
Dominant- Accordes der Parallel- Tonart (f-moll), über 
dessen Zergliederung die Singstiminc die Prophe- 
zeiung beginnt ; der Ausdruck : „verrathen“ hebt mit 
dem verminderten Septimen - Accorde der Dominante 
von G-moll an, löst sich aber nicht wie ln Trauer und 

’S. 51. XXXI. 

* S. 52. XXXII. 


Schmerz in die Tonart auf, sondern zu dem regelmässi- 
gen Baasschritte von fis nach g — ergreift die beglei- 
tende Oberstimme unmittelbar nach dem tis des Basses 
querstandixeh, die kleine Septime (f), wodurch das g 
zur Dominante ton cmoll wird, und löst diese Septime, 
sie als Quarte zurückhaltend, über dem nunmehrigen 
Grundtone c in die kleine Terz auf. Es bedarf wohl 
kaum der Erwähnung, dass diese letzte scharfe Modu- 
lation nur durch die Erhöhung der Subdominante in 
der vollständigen Cadenz von C-dur herbeigefüliri ist. 
Im datier- Auszuge findet sich die Oberstimme verän- 
dert vor. 

In diesen drittehalb Takten ist eine Masse von Aus- 
druck enthalten: der ruhig ernste, gewichtige und be- 
deutungsvolle Anfang, „wahrlich, ich sage Euch“, die 
bestimmte, sichere, von Terz zum Grundton und dann 
zur Septime hinaufschlagende Andeutung, „einer unter 
Euch“, das ruhige „wird mich verrnthen“ ; die syn- 
copirteForm, in der das letztere Wort hervortritt, ist wie 
der Ausdruck des milden Blickes des Herrn, mit w elchem 
er im Geiste den Verräther vor sich sieht, ohne ihn auf 
seine Person zu heften. Man wird unwillkürlich bei Dar- 
stellung dieser Scene an ihre Auffassung von Leonardo 
da Vinci erinnert. In Christi Rede hat der Tonmeister 
nur die einfachsten Fortschreitungen der Intervalle ver- 
wendet; die Begleitung der drei letzten Viertel mit 
ihren unerwarteten, scharf gegen einander contrastiren- 
den Intervallen, fahrt wie Schreck, Ueberraschung und 
Bestürzung neben der milden Rede Christi auf. — Wir 
sehen hier schon zum xweitemnnle in unserem Werke, 
das» ein sonst verpönter Querstand, wenn er recht an- 
gewendet wird, von tiefer Bedeutung sein kann, und 
dass diese so eindringliche Stelle ihren Hauptzug ver- 
lieren würde, wenn der Querstand fehlte. — Der Laie 
wird ergriffen und von der Macht des Ausdrucks er- 
schüttert, ohne sich irgendwie darüber Rechenschaft 
geben zu können. Da kommt der Kenner, mit Ent- 
rüstung im Ohre über jeden sogenannten harmonischen 
Fehler; er kann über ein in der Intonation schweben- 
des, sonst ganz bedeutungsloses Intervall ausser sich 
werden, und geräth natürlich auch in Entsetzen über 
diese und ähnliche Harmonicführungen. Sie sind aller- 
dings nicht glatt und klingen sehr herb; besonders 
die unmittelbare Folge des sich widerwärtig Abstossen- 
den. Aber Verratli ist auch nichts Anmutbiges, Glattes 
und Gewöhnliches im Leben, und Ueberraschung, 
Schrecken und Bestürzung drückt der gute Maler den 
Physiognomieen nicht in lächelnden, behaglichen Zügen 
auf. Ein Rembrand z. B. fährt mit dickem Pinsel 
kräftig in die Gesichter hinein, und doch was schaut 
aus ihnen heraus? Wir dürfen nach den bisherigen 
Andeutungen die folgende nähere Bezeichnung des 
Verrathes durch Christus übergehen und fügen nur noch 
hinzu , dass hier wie überall der Sänger in Betreff der 
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Declamalion »ich nur ganz genau an die rhythmische 
Bezeichnung Bach» au halten hat, um da» Rechte zu 
finden. Ja, er thut wohl, zunächst Alles im strengsten 
Taktmaasse zu üben, selbst die Pausen bei den Absätzen 
genau nach der Vorschrift zu halten. Sobald die For- 
men begriffen sind, ihr Sinn in Fleisch und Blut über- 
gegangeo ist, findet sich der freie und ungebundene 
Vortrag von selbst, und die aus den deklamatorischen 
hervorleuchtenden melodischen Formen können dann 
auch unmöglich übersehen werden; Färbung undAfaass 
des Cantabela ist dann ebensowenig zu verkennen. — 
Die Rede „der mit der Hand mit mir in die Schüssel 
tauchet“ u. s. w., bei der wir uns jetzt befinden, for- 
dert an ihrem Schlüsse den Säuger zum Maasshalten 
auf; es ist die Stelle: „es wäre ihm kesser, dass der- 
selbige Mensch noch nie geboren wäre“, sie soll den 
Zuhörer erschütternde, doch ruhige Kraft behalten, und 
darf durchaus nicht leidenschaftlich ausgesprochen wer- 
den. Die sich daran »chtiessende freche Frage des 
Judas: „bin ichs, Rabbi?** beantwortet Christus* in un- 
beschreiblicher Langmutb, Milde und Güte und doch 
mit grosser Bestimmtheit mit den zwei Worten: „Du 
sagest es. 41 — Lin kurzer, aber sehr grosser Musterzug 
in den vielen Bildern , welche Bach in der Passion von 
Christus gegeben bat. Hier ein trefflicher, sicher aus- 
gesprochener Charakterzug Christi, ein eben so herr- 
licher, vollständiger Abschluss der Scene, und zu glei- 
cher Zeit durch das kurze, auf dem Orgelpunkte ruhende 
Nachspiel die tiefsinnigste, gefü hl teste Einleitung zu der 
nun folgenden Einsetzung des Abendmahls. — Etwas 
Einfacheres, Milderes und tiefer Ergreifendes hat wohl 
die Tonkunst nicht leicht gegeben, als diese kurze 
Cantilenc in nur sehn Vierteln über: „Nehmet, esset, 
das ist mein Leib.“ 1 — Ich habe sie noch niemals, ohne 
davon tief ergriffen gewesen zu sein, gehört. — Die Opfe- 
rung des Blutes ist im ersten Augenblicke schwieriger 
zu verstehen; die Singstimme wird von der selbständi- 
gen Begleitung sehr umhüllt, ihre Aussprache erhält 
dadurch etwas Mystisches, Geheiranissvolles, wie einfach, 
ruhig und deutlich sie akh auch giebt. Hat man es 
erst über sich gewonnen, die Begleitung eben nur als 
solche, gleichsam eine verbindende, vermittelnde Erklä- 
rerin, neben und über der Smgslinune sich ausbreiten 
zu hören, so fühlt man dieselbe Wirkung, wie bei der 
Opferung des Leibes heraus. — Die Conception selbst 
ist eine tiefsinnige. — Sie beginnt C-dur im *f A Takt, in 
einem Rhythmus von 2 Takten aussprechend; „Trinket 
Alle daraus,“ hebt den früheren Satz: „Nehmet hin, 
das ist mein Leib,“ nur versetzt wiederholend, mit der 
Terz der Tonart an, und fuhrt sie durch die Quarte 


und Quinte in die Sexte hinauf; eine Figur breitet das 
Wort: „Alle“ wie über die ganze Welt aus, und führt 
dann die Melodie, gleich der früheren, durch die Sep- 
time der Dominante auf die Terz der Tonart hinab. 
„Das ist mein Blut des neuen Testaments“: derselbe 
zweitaktige Rhythmus führt aus C-dur zur Dominante 
von F-dur durch die Septime über das Wort „Blut“ 
zur Terz von D-moll hin; „das neue Testament“ setzt 
sich in die altkirchliche dorische Tonart fest; „welches 
vergossen wird für Viele zur Vergebung der Sünden“ 
bewegt sich in einem Rhythmus von drei Takten ganz 
über der Dominante von A-moll und schliesst hierin ab. 
(Aeolische Tonart der Kirche.) Der Satz ist eigen 
thümlich gegliedert. — „Ich sage Euch“ führt wieder 
ins sichere, feste C-dur zurück. Die einfache Melodie 
durchschreitet bei den prophetischen Worten: „ich 
werde von nun an nicht mehr“ den C-dur -Dreiklang 
vom Grnndlone bis zur Decime hinauf und führt sie 
sanft durch eine kleine Melisme auf die Dominante von 
G hin, in welcher Tonart die Worte: „von diesem Ge- 
wächs des Weinstocks trinken,“ in sanfter Melodie er- 
tönen, die syncopirte Dehnung und Appoggiatur über 
„Weinstock“ wie ein Rückblick auf die Freuden des 
irdischen Lebens; die Worte: „bis an den Tag“ erhe- 
ben sich wie io inniger Sehnsucht nach diesem Tage und 
senken den Schlusaton der erreichten Höhe in zurückge- 
haltener, hervorgehobener Betonung auf die grosse Terz 
• hinab. Desgleichen: „da ichs neu trinken werde“ t 
Stimme und Begleitung steigen immer höher hinauf; 
nachdem jene durch die dreimalige Wiederholung des 
aufstrebendem melodischen Ganges die Quinte erreicht 
hat und von da aus sich überleitend wieder .auf die Terz 
der Tonart der Subdominante festgestellt hat, schliesst 
sie, wie in Beseeligung, mit den Worten: „mit Euch in 
meines Vaters Reich“; sie wendet sich dabei wieder von 
oben her von der Quarte zum Grundtone (G) zurück, 
während die begleitenden Oberstimmen sich erheben, 
und helltrillernd, wie mit einer schimmernden, leuchten- 
den Glorie, den Schluss des Stückes ausschmücken. 1 — 
Der nächste Satz:* „in dieser Nacht werdet ihr euch 
Alle ärgern an mir* 4 u. *. w. ist wieder in jedem Takte 
In Betreff der Wahl der Mittel zum richtig bezeichnen- 
den, erklärenden Ausdrucke merkwürdig. — Das visio- 
naire Hinabschlagen der Stimme von der Quinte in die 
ihr allein überlassene Septime des E - Dreiklanges bei: 
„in dieser Nacht das Hinaufschlagcn desselben To- 
nes in seine Octftve, wodurch sie durch die chromatische 
Erhöhung der begleitenden Oberstimme mit dieser als 
übermässige Untersekunde in herben Widerspruch ge- 


' 8. 54. XXXIV. 

1 S. 56. XXXIV. 2. 4. 
3 S. 5«. XXXV. 


1 Die mir später gewordene Einsicht io Bacb's Orisrinsl- 
Ilanrfscbrift hot mich belehrt, <1sm dieser Triller in ihr mehl be- 
merkt ist. 

* S. 6-3. XXXIX. 
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rät lt ; bei: „werdet ihr euch Alle“* die Brechung des Ac- 
cordes von oben herab, die »ich bei dem Worte: „är- 
gern“ mit Feststellung auf der grossen Terz (eis), 
(der verminderten Septime jene* d) endigt, und dann 
der weiche Schluss von der Octave in die Mollterz, bei 
den Worten : „mit mir!“ Zuletzt die sich anschliessende 
kleine aufstrebende Figur der Begleitung, welche den 
Schluss aus Fls-moll, mit Beibehaltung des Accordes, 
zur Einleitung des Folgenden weiterführt. — In der- 
selben Tonart spricht Christus , die Stimme aus der 
Tiefe der Mitteltöne erhebend: „denn cs stehet ge- 
schrieben“; mit dem letzten Worte tritt die harte Pa- 
ralleltonart (a-dur) ein; die Stimme erhebt Bich mit dem 
Aussprüche der Prophezeihung : „Ich werde den Hirten 
schlagen. “ Bevor noch die Aussprache folgt: „und 
die Schaafe seiner Heerde werden sich zerstreuen“ — 
beginnt die Begleitung in lebhafter Bewegung auf der 
Dominante (K) der Tonarty mittelst scharf rliy thmisirtcr, 
vom Basse iuiilirter Brechung des Accordes, das Bild 
der getriebenen, sieh zerstreuenden Heerde aufzustellen, 
bevor ihrer erwähnt wird. Zu feststehendem, breit ge- 
tragenem Dur-Accorde der Begleitung erhebt sich die 
Stimme aus den tiefsten Tonen der Scala mit: „wenn 
ich aber auferstehe“; ein emporstrebender, dreimal in 
Secunden nbgetheilter Gang der begleitenden Ober- 
stimmen deutet an: „will ich vor Euch hingehen“, 
von welchem ein anmuthlg^r Gang der Begleitung mild 
und sanft in den Schluss leitet. In der Dynamik folge 
ich hei der Ausführung dieser Stelle der Mendelssohn- 
schen Bezeichnung, welche die gleichen Rhythmen ab- 
wechselnd stark und schwach nach einander folgen lässt. 
Ich habe sie beibehalten, weil sie, wie man zu sagen 
pflegt, sich gut macht, auch nicht gerade zu sinnwidrig 
ist, wenn man den Werhscl von forte und piano sich 
mittelst des Gefühls als Vorbild und Nachahmung Christi 
vorstellen wiH. Marx hat diese Bezeichnung auch im 
Klavier-Auszuge mit aufgenommen. Das Bild des lie- 
bevoll leitenden Heilandes scheint mir aber zu: „ich 
will vor Euch hingehen in Galiläa“ dem Sinne genügend 
und auch ohne diesen dynamisch wechselnden Vortrag 
der begleitenden Figur ganz erschöpfend von Bach 
gegeben zu sein , vorzüglich da in drin Choräle : „Er- 
kenne mich, mein Hüter“, die Gemeine selbst im Sinne 
der Jünger eintritt, deren Bildes cs also bei der Rede 
Christi nicht besonder» bedarf. — In diesem kurzen 
Satze: „und die £chaafc der Heerde** linden wir wieder 
den eigentümlichen Gebrauch Bach ’s, zum Grund- 
dreik lange im Durchgänge die sechste Stufe der Ton- 
leiter im Basse anzuschlagen; wir kennen ihn aus den 
ersten Takten des Mognitical» und treffen ihn anderen 
Ortes mehr, wo sich durch diesen untcrgelegteu Basston 1 
vorübergehend der Sepllmen-Accord mit kleiner Ter/ 
und kleiner Septime bildet. Hier in unserm Satze geht 
Bach noch weiter; in der Singslimrae tritt zum K-dur- 


Dreiklange die Septime hinzu, bildet also den Domi- 
nant-Accord von A-dur, wohin auch der Satz sich wen- 
det; nichtsdestoweniger schlägt der Grundbass zu e, 
gis, h, d, durchgehend das eis an. Ich erinnere mich, 
diese Accordfolge noch bei Mozart gefunden zu haben; 
im Bcnedictus de» Requiem schlägt im 47. Takte der 
Bass zum Grund-Dreiklange (B), in dessen Harmonie 
sich die Oberstimmen bewegen, durchgehend die Sexte 
(g) an und leitet sodann zum \onen -Accord der Wech- 
sel-Harmonie (c, g, b, des), um durchgehend durch sie 
die Dominant -Harmonie von B-dur, als Einleitung zur 
vollen Cadenz, zu nehmen. Eine ähnliche Stelle findet 
sich im 3ttti Finale von Cosi fan iutle, wo zum A-dur- 
Dreiklange im Basse (fis) Zutritt; doch wird der Accord 
liier nicht durchgehend gebraucht, sondern regelmässig, 
nachdem sich die Septime e über dem Grundtone der 
Dominante in den Vorhalt der Quarte vor der Terz 
verwandelt hat, aufgelöst. 1 — Wir treten nun an die 
Stelle, wo Christus den Venrath Petri vorausverkiindet. 

Bach 'bebt in dem Satze 7 : „Wahrlich, ich sage 
Dir,“ das „Dir“ hervor, indem er cs tonisch höher uls 
die Worte: „ich sage“ und überdies in den guten Takt- 
llicil stellt. Ich sage Dir, dem sich so sicher Vertrauen- 
den, dem keines Verrathes sich fähig Dünkenden. Die 
Stimme senkt sich bei: „in dieser Nacht**, nachdem sie 
sich erhoben, einen Vorschlag von der Quinte des D- Ac- 
cordes zurückhaltend, zu dessen Septime — ein visionai- 
rcr Blick in die Zukunft — hinab, dem leitenden, die Auf- 
lösong vorausbedingenden Intervalle. Der Ton schreitet 
aber nicht sich auffösend fort; zu der liegenbleibenden 
Terz des Accordes ün Basse (fis) schlagen die beglei- 
tenden Oberstimmen mit dem Accorde der grossen 
Sexte hinein, und die milde kleine Septime tritt, eine 
Octave höher in schärfere Dissonanz, in die vcrmindeite 
Septime (kleine None), verwandelt, vor der Auflösung 
heraus; die Warnung: „bevor der Hahn kiähet“ von 
der None mittelst des gebrochenen Accordes auf die ihr 
widerstrebende erhöhte grosse Terz des Grundtons fest- 
stcllend; nachdem nun in dem „wirst Du mich“ die None 
auf D u zur Quinte des E-moll- Accord cs geführt wor- 
den, wiederholt sich jenes herbe Intervall in denselben 
unmittelbar auf cinanderfolgcnden Tönen auf das Wort 
„dreimal** und die Stimme ergreift nicht den nächsten 
natürlichsten Ton der Auflösung der erhöhten Terz, 
sondein die kleine Terz dieses Tones, und fuhrt sie, 
wie im Schmerz und Beklagen, auf deu Grundton 
herab. — Ich fühle, cs ist mit diesem Beschreiben der 
melodischen Ausdrucksformen eines Tonstückes eine 
eigene Sache; cs beruht auf einer Gefuhlsanschauung, 
die sich in Worten deutlich zu machen sucht. — Wer 

1 Im Cliivier- Auszüge S. XL ist diese» d über ..Heerde'* in 
cis verwandelt: Bach s Originnl lial ein deutliches d. 

3 S. Gö. XLI. 
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ihren Andeutungen nicht mit seinem Gefühle zu fol- 
gen vermag, der hat durchaus nichts davon, und ich 
begreife es, dem muss ein solcher ganzer Versuch wun- 
derlich erscheinen. Nun sind aber geschriebene No- 
ten nichts weiter als Zeichen bestimmter Tonhöhen und 
deren Dauer, ihr Krklingen ist ihr eigentliches Wesen, 
die Gestaltung der vorgeschricbenen Zeichen zu erklin- 
genden , sich an einander reihenden , sich in einander 
verschmelzenden Tönen kann, wie sie dem Zuhörer 
vorübergehen , nur ihrem Sinne und ihrer innem Be- 
deutung, ihrer Absicht nach, erkannt werden. Der re- 
producirendc Künstler hat diese aus der Vorschrift des 
Tondichters hcrauszulesen und durch seine Darstellung 
ins Leben zu rufen, sie dem Hörer anschaulich zu ma- 
chen ; dies kann nur geschehen, wenn er dem Tondich- 
ter nach -den kt und nach- fühlt; jede Empfindung, 
die er in den Zeichen angedeutet findet, jede Anschau- 
ung, die ihm aus ihnen erwächst, muss er auch in dem 
Zuhörer zu erwecken suchen, so wird er der Vermittler 
zur Verständnis» des Kunstwerkes zwischen dem Ton- 
dichter und dem Zuhörer. Und wenn der darstellende 
Künstler vielleicht auch mehr berausfindet, als der Ton- 
dichter selbst mit Absicht hineingelegt hat, so thut dies, 
wenn sich die Merkmale des Mannigfaltigen in Einheit 
verbinden lassen, dem Werke wie dem Dichter durch- 
aus keinen Abbruch. Denn „ein achtes Kunstwerk 
trägt so viele Zeichen der unmittelbaren Eingebung des 
Genius an sich, dass ihre Beobachtung, wie an den 
Werken der Natur, niemals ausreicht, um die ganze 
künstlerische Schöpfung zu durchdringen uud zu er- 
gründen/ 4 (W'. Humboldt.) Wer Lichtenberg's Er- 
klärung Hogarthscher Kupfer gemessen will, muss bei 
der Lectüre der Lichtenbergschen Schrift nicht nur 
Hogarths Werke zur Hand haben, sondern sich auch die 
Mühe nicht verdriessen lassen, sic genau anzusehen, 
jed en einzelnen Zug aufzusuchen und in’s Auge zu fas- 
sen und dann überdies noch sic mit des Erklären An- 
deutungen in Beziehung bringen und vergleichen. — 
Halbes Sehen nützt dort eben so wenig, wie hier halbes 
Hören. Doch ermüde ich nicht, selbst unter der 
Befürchtung missverstanden zu werden, in meinem be- 
gonnenem Unternehmen fortzuf ähren. 

Die höchst einfache, ruhig milde Rede 1 : „setzet 
Euch hin, bis dass ich dort liingehe und bete,“ ist we- 
gen der Haltung nnd des schönen Zuges auf „bete“ 
merkwürdig, der rubigen und. sanft bewegten Beglei- 
tung zu dem durch einen Vorschlag gefühlshaltiger ge- 
machten, gedehnten gewöhnlichen Schlussfalle des Reel 
tatives. — Tiefergreifend ist das folgende: „Meine Seele 
ist betrübt bis in den Tod.“ In C-moll beginnend, wen- 
det sich über „betrübt“ die Harmonie nach F-moll; die 
Singstimme geht ganz einfach den Dreiklang hinab und 

1 S. 69. XLI1. 


j hebt aich auf: „betrübt“ eine kleine Stufe in die ver- 
minderte Septime der ausweichenden Harmonie; die 
tiefe Lage dieses Tones in der Singstimme wie im Ac- 
corde selbst nimmt ihm die einschneidende Schärfe, die 
ihm in der Oberstimme des Accordes eigen ist, ohne 
ihn seiner Herbigkeit ganz zu berauben ; er behalt hier 
recht den Ausdruck der Betrübniss, besonders da die 
Auflösung der kleinen None in der Singstimme selbst 
geschieht; der Ausdruck wird noch durch das Hinab- 
sinken der Stimme auf die kleine Terz des Moll-Accor- 
des in der tiefen Stimmlage gesteigert. Der Nonen- 
oder vielmehr verminderte Septimen - Accord liegt: 
e 

Begleitung: b 

g . 

Singstimme: des 

Bass: G. 

Das: „Bleibet hier und wachet mit mir“ wendet 
sich zur Parallel - Tonart (As -dar) und schliesst das 
„Wachet“ von der sanft getragenen kleinen Terz der 
Subdominante (des) auf den Unlcrhalbton des Tones 
g hinabsinkend in Dur ab. ^ 

Die beiden, dem ersten Anscheine nach, im Wort- 
laute sich ähnlichen Bitten ; 

a. „Mein Vater, ist» möglich, so gehe dieser Kelch 
von mir, doch nicht wie ich will, sondern wie 
Du willst 1 ,“ und 

b. „Mein Vater, ist's nicht möglich, dass die- 
ser Kelch von mir gehe, ich trinke ihn denn, sw 
geschehe Dein Wille 1 ,“ 

hat unser Altmeister, indem er sich tiefsinnig in die fort- 
schreitende Entwickelung der Leidens - Geschichte 
Christi versenkte, in Tönen deutlicher auseinanderge- 
selzt und erklärt. — Der Anfang, der Vordersatz, beide 
Seufzer scheinen dieselben und doch welch ein Unter- 
schied im Ausdruck durch die harmonische Behand- 
lung. Schon der Evangelist deutet ihn in ihrer Ein- 
führung an. — Die erste Bitte, sanft innig, ruhig erge- 
ben . beginnt in Es-dur und wendet sich ausweichend 
zur harten Tonart der Dominante, dann mittelst der 
Brechung des verminderten Dreiklanges, des unbestimm- 
testen Accordes, wie völlig willenlos ihn auf der Terz 
abschliessend, nach G-itioll, knüpft das: „sondern,“ nach 
kurzer Pause, an den darüber liegenden lialbton (die 
kleine Terz der Tonart) und führt das „wie Du willst“ 
durch den Grundton einfach zur Quinte hinab. — 
Christus ergiebt sich geduldig dem Willen Gotte*, 
ohne Innern Kampf sich dem unterwerfend, was Gott zu 
verfugen bereit sein wird. - — Die» gänzlich Willenlose 
liegt in der Folge der Töne tis, a, c, a, welche melo- 
disch auf sich selbst beruhend, ohne Fortführung des 

1 S. 93. Uli. 
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Accordes, bleiben. — Wir finden denselben Accord für 
den Ausdruck des Aehnliehen bei Mozart. Im Don 
Jüan, in dem Duett der Kirchhofs* Scene, nachdem der 
Comthur Don Juans Frage: „Ob er beim Gastmahl 
erscheinen werde?“ mit „Ja“ beantwortet hat, erschrickt 
Leporello gewaltig und fahrt zaghaft und zitternd zu- 
sammen. „Movermi posso appena,“ die Sprache stockt 
Ihm im Munde. Don Juans frecher Ton der Aufforde- 
rung wird durch die Antwort herabgestimmt, er ver- 
liert selbst die gewohnte Sicherheit und Gewandtheit 
seines Ausdrucks: „Bizarra e in ver la scena,“ spricht 
er. und Mo zart giebt den Worten eben dieselben unter 
sich unbestimmten Töne fis, a, c, a, fis, doch bleiben 
sie nicht so; wie ein leiser Schauer durchrieselt ihn 
doch die längere Betrachtung, er fuhrt den Grundton 
des unbestimmten Accordes durch den obern Halbton, 
der hier als kleineNone erscheint, ein, bevor er auf der 
Quinte die Rede wieder ganz farblos beendet. 

Dem vorhin erklärten Satze der Passion ganz ent- 
gegengesetzt finden wir den Ausdruck des zweiten 
erwähnten Satzes! — Der Eingang: „Mein Vater,“ be- 
ginntin E-moll; die Wendung der melodischen, dervorer- 
w ahnten fast gleichen Phrase geschieht nach der wei- 
chen Tonart der Dominante. Dort bei: „Ista mög- 
lich“ der verminderte Dreiklang, dem die Siogstimme 
vorübergehend den Grundton des Dominanten Accordes 
unterlegt , dann die Septime im Ausdruck der Hoffnung 
und Sehnsucht ergreift und auf die beruhigende grosse 
Terz hinfiihrt. — Hier macht sich zu dem : Ist’s nicht 
möglich, die herbe kleine None in der begleitenden 
Oberstimme geltend. „Ich trinke Ihn denn;“ die 
Stimme wird zur Septime hinaufgeführt und auf ihr 
die Phrase mit dem Ausdruck des Unbestimmten, doch 
lange Erwarteten beendigt; die Begleitung fällt in den 
E-moll-Dreiklang und Ipst den Dominant - Accord ohne 
die Singstimme auf. Nach einer Pause erst ergreift 
diese zu : „So geschehe Dein Wille,“ die kleine Terz 
und den Grundton und nimmt sodann im Sprunge einer 
übermässigen Quarte, sich auf die in schneidenden Con- 
trast mit dem Basston (in der Form einer übermässigen 
Secundc ) tretende siebente Stufe der weichen Tonart 
h feststellend , zum Schlüsse nicht den über ihr liegen- 
den Grundton. ihn wie vorher zur Quinte hinführend, 
sondern ergreift, wieder im Sprunge einer verminder- 
ten Quarte, die kleine Terz der Tonart und führt sie 
fest und positiv zum Grundtone hitsab — In dieser 
zwiefachen , in drei Tönen sich darstellenden grossen 
Herbigkeit liegt die Aussprache des bevorstehenden 
tief Schmerzlichen, wie in dem Schlüsse auf dem Grund- 
tone selbst mittelst vorhergehender kleiner Terz, im 
Gegensätze zum Ausdruck der willenlosen Ergebung 
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1 Vergleiche oben die Stelle: „Wir?! Du stieb dreimal ver- 
lognen.“ (S. 67. XU.) 


in der vorigen Rede, die gottergebene Unterwerfung 
in bestimmter Erwartung des über ihn verhängten Lei- 
dens. Wie die Umkehrungen und gewählte Lage eines 
Accordes den Ausdruck bestimmt bezeichnen, können wir 
ebenfalls in der zwischen die beiden erwähnten Sätze 
fallenden Rede Christi sehen: „Könnet ihr denn nicht 
eine Stunde mit mir wachen 1 ,“ dessen letztes Wort 
sich aus der milden Rede wie ein Vorwurf heraushebt. 
Der Abschluss des: „Wachet und betet, dass ihr nicht 
in Anfechtung fallet,“ führt durch die deklamatorisch 
benutzte Berechnung des oft besprochenen verminder- 
ten Septimen - Accordes (die None das Wort Anfech- 
tung bezeichnend,) in die kleine Terz der Tonart 
hinab. G-moll liegt zum Grunde. „Der Geist ist wil- 
lig.“ Auf „willig“ tritt die grosse hellere Terz ein, 
aber nicht im beruhigenden Dreiklange, sondern, indem 
er sich bildet, tritt im Basse die umgekehrte Septime 
dazu. Im „Aber“ tauscht die Singstimme das Ohr, 
welches dieFolge vonC-raoll erwartet; da tritt der Do- 
minant -Accord der weichen, klagenden, äolischen Ton- 
art unerwartet dazwischen und Christus endigt wie in 
Bedauern , in sanfter Klage und ohne Vorwurf den 
Satz in dieser Tonart; dem Grundtone der Tonart legt 
sich aber der Dominantwechsel- Accord unter, wodurch 
dieser Grundton, der völlige Abschluss der Gesangs- 
phrase, eine freistehende unaufgelöste Septime bleibt ; 
die None tritt in der Bratsche hinzu und macht den Ein- 
tritt des Accordes auf den Schluss der Phrase noch 
herber, dessen Lösung eia kurzer klagender Nachhall 
des Orchesters dann übernimmt. — Es ist höchst be- 
achte ns werth, dass die technische Zergliederung solcher 
Stellen nur dem Kenner verdeutlicht, was dem unbe- 
fangenen Hörer der tonische Ausdruck an sich sagt. — 
Hier ist nichts hineindemonstrirt, alles nur aus dem 
Vorhandenen hcrausge zogen. Man könnte der Meinung 
sein, so etwas wäre erfunden, wie man sich heute be- 
müht, harmonisch zu erfinden, und damit alles gelhan 
zu haben glaubt, wenn es nur fremdartig, absonderlich 
ist. Ganz abgesehen davon, dass Bach nur immer 
das Naheliegende durch »eine besondere Stellung für 
den geeigneten Ausdruck zu handhaben weiss, so siebt 
man auch eben daraas die Unmittelbarkeit der Einge 
bung als eine Folge der grossen Kenntnis» ' und 
Gewandtheit in Verwendung der Ausdrucksmittel, ohne 
sic weit her zu holen. Man findet darin Alles erfüllt, 
und man erstaunt, wie cs sich so gesetzmässig erklären 
lässt, wie man für jeden seltsamen Accord -Gebrauch 
einen innern Grund findet, und wie dabei doch Alles so 
wahr und naturgetreu da liegt. Unserm Meister wächst 
aller und jeder Ausdruck aus dcmGemüthe, tief gefühlt 
und im vollsten Selbstbewusstsein bervor; er selbst hat 
sich ganz dabei aufgegeben, tr weiss seine eigenen Em- 
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pfindungen zu Objecten zu gestalten. Bei Erfindungen 
allein fehlt dieser gemeinsame, Allen verständliche Aus- 
druck; man fühlt die Absicht und man ist verstimmt. — 
Bei Bach finden sich, wie schon öfter nachgewiesen, 
solche bedeutungs- und ausdrucksvolle harmonische 
Züge immer wie von selbst. Im folgenden: „Ach, 
wollt ihr nun schlafen und ruhen sehen wir wieder die 
frei eintretende Sone für das „Ach* 4 verwendet; der 
Verfolg der Rede zersetzt den Accord deklamatorisch 
rhythmisch bis in die Auflösung. Dasselbe Verfahren 
haben wir schon öfter in prägnanten Reden Christi 
nachgewiesen ; hier bleibt unter dem verminderten Sep- 
timen -Accorde der Dominante aus der Schlusscadenz 
der vorhergehenden Phrase die Tonica (Cs) in breiter 
Dehnung liegen und verwandelt die None und Septime 
in Terzdecime und Undecime; der Blick Christi fallt 
auf die ruhenden und schlafenden Jünger. — „Siehe 
die Stunde ist hier,“ ruft Christus laut und eindring- 
lich, Intervalle und Accord sind herbe; das „siebe 4 * 
führt eine aufsteigende, mit längerem Triller 3 endigende 
Figur der Begleitung zu den folgenden Worten, gleich- 
sam die Schläfer erweckend, hinüber. Fis-moll steht 
hier auf dem Grundtone fest; Christus fahrt über ihm 
fort. „Dass des Menschen Sohn in der Sünder Ilande 
überantwortet wird,** führt die schärfsten Intervalle des 
verminderten Septimen-Accordes hervor hebend zu Cis- 
moli, indem die begleitenden Stimmen nach einander 
ganz ungewöhnlich mit jedem Takttheile die Töne des 
Accordes unter sich vertauschen 3 . Nach dem Abschlüsse 
schneiden die Oberstimmen der Begleitung, deu Accord 
in höhere Lage bringend, nochmals besonders ein. 
Christus spricht: „Lasset uns gehen, siehe er ist da, 
der mich verrüth.** Die Harmonie hat sich zur schär- 
feren Tonart Gis-moll gewendet. — Merkwürdig sind 
Bach’» Schlüsse, indem er durch die Behandlung des 
Subdominanl - Accordes die Einförmigkeit vermeidet; 
auf ihm ruht gemeinhin ein besonderer Ausdruck. Hier 
nimmt er die grosse Terz und Septime dazu , stellt den 
Accord in der Begleitung in die erste Umkehrung und 
giebt den (»rundton (eis) der Singstimme, dessen Sep- 
time dann Terz der Tonart wird uud von ihr hinab zum 
Schlüsse die Tonleiter trübe beendigen kann. — „Der 
mich verrälh!** das eis kommt auf: „mich.** — — Wie 
es der Inhalt des Textes erfordert , so wird hier die 
Sprache Christi lebhafter , gedrängter, du» Menschliche 
im Herrn tritt hei der Aussicht auf die sich nahenden 
Leiden mehr benor, das Göttliche in den Hintergrund. 
Wie iin zweiten T heile in der Ausführung der Leiden, 
werden auch hier, je mehr sie sich nahen, die Tonarten I 


immer herber und scharfer. Sänger und Geiger ha- 
ben für diese Unterschiede geübtere Ohren als der an 
stabile Höhen gewöhnte Clav ierspieler; hier geben nicht 
bloss andere Tasten den Unterschied zwischen G- und 
Ges-dur, wie wenn etwa zwei Tasten - Instrumente um 
einen halben Ton verschieden gestimmt waren. — As-dur 
klingt auf der Geige anders als Gis-dur, das Hegt in 
der Anschauung und Im Ohre l — Als Judas dem Herrn 
im Verrathe naht, spricht Christus 3 : „Mein Freund, 
warum bist du kommen?** Ein herabgehender Drei- 
klang, zum Schluss die kleine Septime in der Frage 
hinaufschlagend 3 . Die Appoggiatur auf „Freund,** die 
Septime auf „kommen,** geben diesem einzigen Takt 
einen unbeschreiblichen Ausdruck von Langmuth, Milde 
und Güte. — Nach der Gcfangennehmung spricht 
Christus ruhig und mild 4 : „Stecke dein Schwerdt an 
seinen Ort.**' Die Stimme senkt sich beruhigend durch 
die Septime zur grossen Terz hinab; eindringlich er- 
hebt sie sich wieder zu: „Denn wer das Schwerdt 
nimmt, der soll durchs Schwerdt umkommen,** mächtig 
das Gesetz aussprechend. Dag Orchester greift fest 
ein und führt sodann denSchlussaccord melodisch tiefer 
hinab. „Oder meinest du, M der Ton der Rede senkt 
sich wie zu leisem Vorwurf; „dass ich nicht könnte 
meinen Vater bitten, dass er mir zusendc mehr denn 
zwölf Legionen Engel?'* hat den Ausdruck des vertrau - 
ungsvollsten Selbstbewusstseins verliehener hoher Macht 
und Herrlichkeit. Die stets in Umkehrungen vorschrei- 
tende Harmonie stellt sich erst zum Schlüsse dieser auf 
der Terz endenden Frage (in A-dur) fest. Die fol- 
gende Frage: „Wie würde aber die Schrift erfüllet?** 
ist in der Parallcl-Tonart Fismoll melodisch eingeschal- 
tet. Sie endigt auf der unbestimmten Quinte der Do- 
minante. „Es muss also gehen,** das muss wieder 
auf die None der Wechsel-Dominant-Harmonie gelegt, 
statt auf der Unterdominante basirt. — Der letzte 
Ausspruch Christi im ersten Theile* wirft mit erhobener 
Stimme den ihn Gcfangennchmenden vor: „Ihr seid 
ausgegangen, als zu einem Mörder** u. a. w. Melodisch 
anschaulich führt er sie zur Einsicht: „bin ich doch täg- 
lich bei Euch gesessen ;** die Stimme ruht zum Schluss 
auf der kleinen Terz; die Rede erhebt sich: „und 
habe gelehrt in dem Tempel,** und erreicht im lauten 
Vorwurf die höchste Grenze der Tonleiter und Stimme: 
„und ihr habt mich nicht gegriffen.*' — Die bisher un- 
ruhige und unstäte Modulation erreicht hier ihr Ende. 
Seiner Sendung sich bewusst, gefasst und ergeben, im 
v ollen Selbstgefühl der göttlichen Kraft, schliesst Christus, 
in der nun festgestellten Tonart a, ruhend und behar- 


1 S. 101. I.VIII. 

1 Fehlt im Clavier- Auszüge. 

3 Ist iler hefjuemeren Begleitung wegen im CNoier- Auszug* j 
vor« adert. 


1 früheres darüber weiter unten. 

1 S. 1U3. LIX. 

3 Vergleichs S. 43: „Suchte er Gelegenheit.“ 
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rend, in melodisch anmuthig sich entwickelnder 
Recitation, den Vordersatz im Seherblicke erhebend: 
„Aber das ist alles geschehen, “ und fuhrt zum festen 
und ruhigen Abschlüsse: „dass erfüllet würden die 
Schriften der Propheten. 44 

Im zweiten Theile unseres Werkes ist Christus we- 
nig selbstredend eingcfuhii; er enthält in spezieller Aus- 
führlichkeit die mit grosser dramatischer Wahrhett durch- 
geführte Darstellung der letzten Lebenstage des Erlö- 
sers und seiner Leiden. Doch sind die wenigen Worte, 
welche Christus spricht , hier von um so grösserer Be- 
deutsamkeit. Auf die Frage d$s Hohenpriesters 's „Ob 
er sei Christus, der Sohn Gottes ?“ antwortet er fest 
und bestimmt: „Du sagest* ; u er knüpft daran die 
Prophezeiung: „Doch sage ich Euch: dass ihr sehen 
werdet des Menschen Sohn sitzen zur Rechten der 
Kraft und kommen in den Wolken des Himmels.“ — 
Die Stelle von „sitzen“ ab ist sehr gemalt; im festen 
Zeitmaasse deutet durch eine sich herabsenkende Fi- 
gur in den Oberstimmen die Begleitung den sich Öffnen- 
den Wolkenzug an, welcher zuletzt wie mit einer Glo- 
rie die Rede Christi umzieht; diese selbst schwingt sich 
zum Schlüsse, mit dem Worte „Wolken“ melodisch zur 
Höhe hinauf, gestützt auf dieselbe Figur, und giebt 
uns den Fingerzeig über deren Bedeutung. — Ein zwei- 
tes fest und bestimmt ausgesprochenes: „Du sagst’s,“ 
findet sich nach der Frage des Pilatus: „Bist Du der 
Juden König? 2 “ ohneWeiteres vor. Beide letztereAnt- 
worten sind in einer und derselben Form ganz einfach 
vom Grundton in die Quinte hinabschlagend gegeben, 
da» Orchester cadenzirt die beiden Accorde fest nach. 
Gunr. anders stehen dieselben Worte als Antwort auf 
des Judas Frage im ersten Theile: „Rabbi, bin ich 
Dein VerrSther?* 4 wo über liegendem Bosse zu dem 
melodisch die Cadcnz führenden Orchester, nach sei 
neu» Eintritte, die Singstinime in die Melodie hinein sich 
von der Quinte zum Grundtone erhebt und jene Melodie 
sich wie nachdenklich wehmüthjg in die tiefem Töne der 
Instrumente zum Schlosse zur kleinen Terz des Accordes 
hinabsenkt. — Im ersten: „Du sagest's 44 des 4 2ten Thei- 
les cadenzirt die Singstimme m i t dem Orchester zugleich 
und beginnt die folgende Rede in dem Schlussaceorde 
selbst, der dann modulalorisch weiter fortgeführt wird. 
-—Dies letzte Wort Christi vor dem Richter steht al- 
lein, ohne Begleitung da ; sie schliesst nur die Rede 
ab, fest und sicher, doch wird die Oberstimme nicht 
zum Grundtone hin, sondern in die nun hervorstechende 
kleine Terz hinaufgeleitet. — Ein bedeutungsvoller Zug; 
das die Tonart der Trauer-, der Begrabnissgesange 
(C-moll) bezeichnende Intervall, die kleine Terz (es), 


schliesst alle Verhandlungen mit Christus, die seinem 
Tode vorhergehen, ab. — Aus den riehen Worten Christi 
am Kreuze enthält unser Evangelium nur den Leidens- 
ruf: „Eli, eli, Lama, asabthani Wer, so darf 
man fragen , hat jemals diese Worte in der Passions- 
tnusik ohne Erschütterung und inneres Erbeben anhö- 
ren können? Die grosse Einfachheit, der tiefe Ausdruck, 
die ungeheure Wahrheit, die in den w enigen Tönen ße- 
i gen, stempeln sie zu einem Meisterstück ! — lieber dem 
I ohne Begleitung allein liegenden Basstone deuten sich 
durch wenige Intervalle der Singstimme die eindring- 
lichsten und zur Bezeichnung des Schmerzes ausdrucks- 
vollsten Accorde eines Orgelpunktes an , der mittelst 
des alten phryglschen Schlusses die herbe Frage in sich 
fasst. — Das in der ganzen früheren Darstellung vor- 
zugsweise Bezeichnende der Reden Christi, seine Gött- 
lichkeit ist verschwunden, (vergl. S. 10, Sp. 2.); er ist 
geworden wie alle andern , ein dem Tode geweihter, 
in dem Augenblicke verfallender Mensch. — Wie eine 
lange Bahre, sagt Marx vortrefflich, zieht sich der ge- 
dehnte Basston ohne alle weitere Begleitung unter der 
Sprache des Sterbenden hin. — Die Uebersetzung die - 
ser Worte durch den Evangelisten, Ton für Ton beibe- 
halten , mildert künstlerisch die Erschütterung des Hö- 
rers und macht ihn wieder geeignet, nach der darauf 
folgenden Pause dem Verlaufe der Erzählung mit inne- 
rer Theünahme folgen, so in der rechten Vorberei- 
tung vor sich selbst hintreten und nach dem Ersterben 
des Herrn aus voller Seele und mit ganzem Uerzenser- 
guss sich der singenden Gemeine anschliessen zu kön- 
nen: „Wenn ich einmal soll scheiden, | so tritt dann 
Du hcrfiir; j wenn mir am allerbängsten ; wird um das 
Herze sein, | dann reiss' mich aus den Aengsten, j 
Kraft Deiner Angst und Pein!“ — Wie wir Alle leben, 
so müssen wir auch alle sterben. Ob Jude , Heide, 
Türke, Katholik, Protestant oder Reformirter, 
Lichtfreund oder Dunkelmann, indem Punkte stimmen 
Alle überein, und jener letzte Moment des Lebens wird 
Allen, Allen gemeinschaftlich ohne Ausnahme zu Theil 
werden. — Die künstlerisch tiefsinnige Conception die- 
ses Chorals erschliesst daher auch jedem Laien, ganz 
ohne Bewusstsein dessen, was Bach dafür gethan, das 
Ilerz, und ruft ihm in ernster Mahnung mindestens zu: 
„Es ist der alte Bund , Mensch, Du musst sterben.“ 
Wer diesen Moment des Kunstwerkes verkennen, ihn 
als sentimental oder pietistisch weichlich bezeichnen 
könnte, den würde das ganze Kunstwerk nicht berühren, 
und für den ist unsere Darstellung, w ie dieses selbst, ein 
ganz überflüssiges Bemühen. 

Uebersrbauen wir dos über die Reden Christi Gc- 
| sagte nochmals, wie wir es aus den geschriebenen Zei- 
chen Bachs hcrauszudeflniren unternommen haben, so 
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drängt »ich uns die schon oben nngedeutete Frage auf: 
Ob denn wirklich jene Zeichen alles in sich enthalten, 
was wir als immanent in ihnen geschaut haben? Ich 
kann nur sagen: ,, Allerdings , ja!*‘ Doch wollen sie 
ihrem Sinne nach belebt werden; mittelst der Stimme 
und Sprache, mittelst des Stimmklanges, mittelst aller 
dem lebendigen Geiste au seiner Kundgebung au 
Gebote stehenden dynamischen Mittel. Fehlt dieser, 
oder vermag er das Erkannte nicht im Gefühle zusam- 
menzufassen uud auszudrücken, dann möchte manche un- 
serer Andeutungen dem Zuhörer nicht zur Anschauung 
gebracht werden können. Eiae andere Frage ist diese: 
Ob denn die au belebenden vorhandenen musikalischen 
Zeichen auch das Angedeutete ganz unverkennbar 
und eben auch nur das Angedeutete bestimmt bezeich- 
nend ausdrücken? — Die Antwort muss entschieden 
verneinend Ausfallen: an und für sich, wie sie da ste- 
hen, nicht. Es versteht sich wohl von selbst, dass, wie 
in der Sprache auch nur die Worte in ihrer Beziehung 
auf und zu einander, so auch in der Musik die Bezie- 
hungen der Töne auf einander, die Betonung, der 
schwächere oder schärfere Accent, die mehr oder min- 
dere Hervorhebung des einzelnen oder mehrerer gegen 
einander dem Satze einen Sinn geben können. Der 
Rhythmus, die Gliederung desselben in übereinstimmende 
oder sich widersprechende kleinere rhythmische Abthei- 
lungen, Höhe und Tiefe der Töne nach Maassgabc der 
Instrumente und Stimmen, ihre Erhebung und Senkung, 
in aneinandergefügten Reihen oder in Sprüngen, ihr 
festes und bestimmtes Eintreten, oder ihr ruhiges und 
den Klang entwickelndes Ausströmen, ihre Schweifung, 
ihre mehre oder mindere Verzierung wie die Art 
der Auschmückung , dabei ihre harmonische Bezie- 
hung auf einander, lassen den Charakter der Melo- 
die erkennen und geben ihr im Gesänge durch das ihm 
verbundene Wort und durch die diesem verliehene Fär- 
bung der Vokale bestimmte Bedeutung und unverkenn- 
baren Ausdruck. — Nur ein lebhaftes und geübtes Vor- 
stellungsverinögen für das Auszudrückende, ein in sich 
ruhendes Versenken in den Gegenstand, vollkommene 
Kenntnis» der Form, und Herrschuft über ihre Gestal- 
tung können den Sänger wie den Komponisten zur si- 
chern und anschaulich deutlichen Darstellung des Cha- 
rakteristischen und Wahren im Bereiche des Schö- 
nen führen. Die geschriebene Note ist nur ein Zei- 
chen für den Ton, ein Buchstabe; ihre Zusammenstel- 
lung giebt Worte, Sätze und Perioden, und wie in der 
Rede sich blosses Ablesen, richtiges Lesen, sinn- 
gemässes Lesen, die Sprache des gewöhnlichen Le- 
bens von der rhetorischen, diese wieder von De- 
klamation und begeistertem Vortrage unterschei- 
det, so findet dasselbe Vcrhältniss bei jeder Verlautba- 
rung eines musikalischen Satzes statt ; wobei jedoch der 
Unterschied ein sehr wesentlicher ist, dass ein Satz in 


! Tönen, eben durch die für seine Verlautbarung noch 
nolhwendige subjective Zuthal, an sich immer viel- 
deutig bleibt, und seinu letzte Begründung doch 
mehr im Gefühle, als im erklärenden Verstände findet. 
Dieser kann nichts weiter als jenes sich verdeutlichen und 
zum Bewusstsein bringen. — Alle und jede musikalische 
Ausbildung geht diesen Weg, sobald die Tonkunst nicht 
allein als ein freies Spiel in Tönen betrachtet wird, in 
welchem Falle sie aus der Reihe der schönen Künste 
scheiden müsste und nichts weiter als eine verfeinerte 
mechanische Kunst wäre. Die gute Absicht, durch 
Schriftzeichcn die musikalische Deklamation näher an- 
zudeuten, hat leider den Mechanismus in der Tonkunst 
sehr gefördert. — Wir linden vom fff ab bis zum ppp 
in neueren Werken jede Phrase bezeichnet und in ihnen 
fast an jeder Note ihr dynamisches Verhältniss zu den übri- 
gen angedeutet. Diese Aufgabe, im Vorträge den vor- 
liegenden Zeichen Genüge zu leisten, zieht von der le- 
bendigen Anpassung der Melodieen, von ihrer Darstel- 
lung von innen heraus ab. So lernt die leibliche Hand 
geschickt den Bogen, die Lunge des Sängers geschickt 
den Atliem nach vorgeschriebenen Zeichen zu scheinba- 
rem Ausdrucke führen; weil jedoch der Geist dabei 
ruht, so fehlt der Hand, welche den Bogen führt, auch 
der ihn belebende Pulsschlag, dem Tone des Sängers 
und Bläsers die Wärme der beseelten Brust. 

ln Folge dessen bleiben die herrlichsten Werke sol- 
cher Meister, denen diese Bezeichnung fehlt, von den 
Ausführenden auch unbelebt, und werden häufig als ver- 
altet und unschmackhaft bei Seite gelegt. Bach 
und Händel wussten von solchen Zeichen nichts, Mo- 
zart und Haydn wenig, und wie viel des zu Bezeich- 
nenden ruht in ihnen? eine Califomien überbietende 
Fundgrube reichhaltiger Gold-Schätze. Doch wie we- 
nig werden sic ausgebeutet! Wer daran zweifelt, der 
höre von berühmten modernen Virtuosen ein Quar- 
tett der letztgenannten Meister, ja die älteren von 
Beethoven, und er wird darüber erstaunen, wie blind 
und gefühllos sie sind. Man sollte billig vermutben, 
bei der so ungeheuer ausgebildeten Technik unserer 
Tage müssten eben die bedeutendsten Virtuosen, mit- 
telst ihrer erworbenen Herrschaft über die Darstellung 
jeder nur erdenkbaren Form, sich cs angelegen sein 
lassen, auch zu zeigen, dass sie als wahre Priester derK unst 
die W erke der grössten Meister in einer Vollendung dar- 
stcllen könnten, welche in einer früheren Zelt unter be- 
schränkterer technischer Ausbildung unmöglich gewesen 
wäre. Aberweitgcfehlt. Sie stellen sich lieber unaufhör- 
lich das Armuthszeugniss dadurch aus, dass sie mit einem 
halben Dutzend eingelcruter Stücke ganz Europa durch- 
ziehen und überall nichts weiter wollen, ab sich und ihre 
crworbeltellerrscliaftübcr die Kunst m ittel heraus teilen. 
Dieses ist es denn auch, was jetzt unsere Concertsäle leer 
3 * 
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lässt, und warum das Virtuoscn-Handwerk ein wenig ein- 
trägliches au werden beginnt. Selbst die Anmaassung 
der Feuilleton-Kritik vermag da nickt mehr zu helfen. 

Wir alle, überblicken wir unsern Bildungsgang, 
müssen uns dessen bewusst geworden sein, und wir ha- 
ben alle erkannt, dass die Kunstwerke grosser Meister 
aller Zeiten uns mit wachsender genauerer Bekannt- j 
schuft immer mehr des Schonen und Erhebenden in sich | 
gezeigt haken, als wir bei der ersten Bekanntschaft mit j 
ihnen fanden, wie sehr wir auch davon ergriffen gewe- | 
sen wären. — Der Genuss eines Kunstwerkes kann uns 
niemals abstossen oder langweilen, wenn wir uns in die I 
dazu nölhige Stimmung zu versetzen wissen; es bleibt | 
immer selbstredend, doch ist es nur dann verständlich, 
wenn wir der Rede folgen, ihr aufmerksam znhören 
können, ihr immer mehr aufhorchen, jeder kleinen : 
Wendung und Beziehung ihre Bedeutsamkeit abzulau- 
schen gelernt haben. — Und das ist es, was uns fortge- 
setzte Bekanntschaft, vertrauter Umgang mit der Kunst 
und Kunstwerken lehrt. Indem wir ein Kunstwerk be- 
trachten, erweitert sich mit der wachsenden Beobach- 
tungsgabe auch der Umfang der sich Ihr darbietenden 
Merkmale, welche, indem der ursprüngliche Eindruck 
auf das Gefühl sich nicht verringert, jene Merkmale zu- 
gleich mit diesem in Einklang und ins Bewusstsein 
bringt und alle geistigen Kräfte zur Thätigkeit anregt, 
von denen die geringere Ausbildung immer einige mehr 
oder minder unangeregt lässt. Wäre das Anwachsen 
der Erkenntniss in der Kunst, wie die Läuterung des 
Gefühls, also eine wachsende Geschmacksbildung, nicht 
möglich, und jedes vorgefasste Urtheil nach gewonnener 
erster Keriutniss von einem Kunstwerke als ein absolu- 
tes, unwandelbar unveränderliches zu betrachten, so 
wäre es ein Verrath am Leben, wollte ein Mensch seine 
Lebenszeit einer so geringfügigen Sache, als die Kunst 
dann wäre, widmen. Dem ist aber glücklicherweise 
nicht so und die zunehmenden Lebensjahre mahnen uns 
nur zu ernst an die Wahrheit des alten Spriich Wortes: 
„Dass das Leben kurz, die Kunst aber lang sei. 1 “ — 
In diesem Sinne wenden wir uns nun wieder den noch 
übrigen selbstredend im Evangelium auftretenden Per- 
sonen zu. — AI« charakteristische Individualitäten ha- 
ben wir noch die Persönlichkeiten: des Petrus, des 
Judas, des Hohenpriesters, des Pilatus, der 
beiden Zeugen und der beiden Mägde zu be- 
trachten. 


Judas. 

Fassen wir zunächst den Judas ins Auge, so 
wird es uns leicht werden, die Worte, wie sic Bach 
ihm in den Mund gelegt hat, ganz folgerecht mit jener 

' Wrel. d. S. S. i. 


Figur, welche wir so bedeutungsvoll im Bilde des Abend- 
mahls von Leonardo da Vinci erblicken, in Einklang 
bringen zu können. Schon die erste Rede desselben 1 : 
„Was wollt ihr mir geben? Ich will ihn Euch verra- 
then,“ zeigt die Rohheit und den frechen Sinn in einer 
gewissen lautfahrenden übermiithigeu Sicherheit, mit 
welcher die Frage gestellt wird, an. Es ist wahrlich 
nicht Kleinigkeitskrämerei, wenn wir in den wenigen 
Worten fast jedes einzelne als einen kühnen und sichern 
Pinselstrich im Gemälde rühmen müssen. Auf wollt, 
die feste grosse Terz, auf geben die Aufschlagende 
unbestimmte Quinte der Tonart; das Hervorheben des 
Euch auf dem höchsten Ton, der instabilen verminder- 
ten Quinte, welche erst durch die Unterlegung dcrDo- 
minanle, um mit Vogler zu sprechen, sich zur Sehn- 
süchte - Septime umwandelt, die scharfe Ausweichung 
nach C'is-dur aus A-dur, welche durch den Sprung der 
begleitenden Basstimme in die verminderte Quinte hinab 
von h nach Eis, und durch die feste Lage des in der 
Höhe der Stimme ergriffenen Grundtones noch herber 
gemacht wird. — Der Evangelist fasst mit den Worten: 
„Und sie boten ihm dreissig Silberlinge 1 “ dieses Cis 
zu „verrathen** als Dominante zn Fis-moll auf, und 
führt wie mit einem Ausrufe des Entsetzsns über den 
ungeheuren Widerspruch der That und des Lohnes 
in den Schluss dieser herben Molltonart hin. — Eben 
so utzend tritt nach Christi Bezeichnung seines Verra- 
thes die Frage: „Bin ich», Rabbi?“ heraus J . Kurz, 
scharf, keck , fast wie von einem grinsenden Lächeln 
höhnisch begleitet, steht die Frage da ! — Bach dekla- 
mirt nicht: „bin iclis?“ Nach der Bezeichnung des- 
sen, „der mit der Hand mit Cliristus in die Schüssel 
tauchet,“ ist es keine Frage mehr, dass Judas der 
Verrälher sei, und zwar getroffen, doch nicht betroffen, 
fragt diezer: bin irbs? Also: bin ichs wirklich? 
Weissl du gewiss, dass ich es bin? — Der-folgende, 
Christum verrälherisch bezeichnende Gruss* ist in der 
gewöhnlichsten Sprache des täglichen Verkehres gehal- 
ten; laut, ohne alle ehrfarchtsvolle Beziehung zum 
Meister, so wie man einen alten Bekannten grösst. 
Merkwürdig ist die ausgeschriebene Appoggiatur auf den 
Schlussilben. Des Evangelisten: „Und küssete ihn“ be- 
zeichnet die Absicht des Grusses näher. ■ — Judas tritt 
nur noch einmal und iu reuevoller Verzweiflung auf; 
alle Herbigkeit ist in der Beziehung der für diesen Aus- 
druck angewendeten Intervalle znrG'rundstimme verwen- 
det. Bei: „ich habcUebel gethan v> stösst die Stimme die 
letzten Worte auf der verminderten Septime aus; in: 
„dass ich unschuldig Blnt vergossen habe,“ tritt das 
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Wort .,u n schuldig“ wie unter Händeringen au« zer- 
knirschtem und verstörtem Gemdthe in der übermäßi- 
ge» Quarte (di* xua) heraus, und der phrygische Schluß 
der Phrase ergeht sich nicht aus der Sexte der zweiten 
Tonstufe in die ruhig ernst abschliessende Octave, son- 
dern fällt hinab in die grosse Terz, wie in der Empfin- 
dung über die ruchlose That xusammensinkend. 

Petras. 

Eben so scharf ist Petrus in seinen wenigen Reden 
gezeichnet. Unsicher, schwankend, ängstlich, in grosser 
überschwenglicher Zuversicht zu »ich selbst. — Der Aus- 
druck der letzteren tritt gleich in seiner ernten Rede 
mit grosser Bestimmtheit hervor*. — - „Wenn sie auch 
Alle sich an Dir ärgerten hat ganz denselben Gang, 
ja dieselben Töne, mit denen Judas, der das Aer- 
gerniss am tiefsten erfahren, »ein: „ich habe Ucbel ge- 
than“ aussprichl; das: „so will ich mich doch nimmer- 
mehr ärgern,“ tragt in dem „nimmermehr“ diese 
UebersekwengUchkcit durch das hinaufschlagende e und 
dessen Fall in die scharfe übermässige Secunde des in 
der ersten Umkehrung gebrauchten Sub dominanten - 
Accordea vor der Cadenzirung prägnant in sich. — Es 
darf wohl kaum bemerkt werden, dass hier nur von dem 
scharfen harmonischen Akstossen der Intervalle fürs 
Ohr, nicht vom Uebermaass dem Begriffe nach die Rede 
sein kann. „Und wenn ich mit Dir sterben müsste 1 2 ,“ 
spricht Petrus hierauf; er gliedert dabei den vollstän- 
digen Dominant-Nonen-Accord der Grabestonart C-moii, 
auf „sterben“ die kleine Sexte vor der Quinte als 
Vorschlag verwendet und diese in die kleine Terz der 
Tonart hinabgeleitet; in dem folgenden „so will ich 
Dich nicht verleugnen“ Christum in Liebe fast thrun en- 
voll , wie in W r onne der W'ehrouth anblickend. Der 
alte herzenskundige Meister giebt diesen . Ausdruck 
durch Verwendung der kleinen Sexte über der Sub- 
dominante vor derCadcne statt der der Tonart eigenen 
grossen, wodurch der Schluss durch den eingeschallcnen 
harten Dreiklang, und dass die Singstimme unmittelbar 
nach dein Des das Subsemiloniura Modi h ergreift, um so 
eindringlicher wird. — Die dreimalige Verleugnung 
Christi durchPetrus hat Bach dem Evangelium gemäss 
gegeben und näher anschaulich gemacht. — Das erste- 
mal in: „Ich weis» nicht, was Du sagest 3 ,“ drückt sich 
Petri Verlegenheit und Unsicherheit der Antwort aus. 
Aus dem festen Gange derTonica von B-dur auf: „ich 
weist nicht“ in die mit Sicherheit ergriffene Terz, bei: 
„was“ senkt die Stimme den Schluss : „Du sagest s“ zu 
G der Quinte vonC-dor, oder wenn man lieber will zur 
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Terz de* unbestimmten verminderten Dreiklanges ■ 
herab. — Bestimmter schon ist der Ausdruck der Worte: 
„Ich kenne des Menschen nicht 1 .“ Mit Hervorhebung 
des hier abweisenden „Ich“ spricht in fester Cadenx- 
form Petrus die Verleugnung aus; doch fehlt ihr noch 
der sichere positive Schluss, noch hat die Eigenliebe 
den Sieg über die Hingebung zum Herrn und Meister 
nicht vollständig errungen, die Versicherung hot noch 
immer etwas Schwankendes, Zaghafte» an sich. Bach 
lässt sie mit der Schluss\crmcidung auf der Icleinen 
Terz endigen. — Als aber die Menge auf ihn einstürmt 9 , 
überwiegt die eigene Rettung die Liebe und verheissene 
Pflicht; in hoher Stimmlage durchschreitet die Versi- 
cherung von der Sexte derTonnrt herab die Scala, und 
schlicsst fest mit dem Grundtone ab. Das Evange- 
lium berichtet: Petrus hub an »ich zu verfluchen und zu 
verschworen. Bach fasst hierzu die vorhin zur Schluss- 
Vermeidung mit herabsinkender Stimme angewendetc 
kleine Terz wieder auf, lässt sie kräftig hervorgehoben 
eintreten und setzt die sonst nur bei sanfterem Ausdrucke 
in männlichem Schlussfalle gebräuchliche Appoggiatur 
dem Schlusstone vor. — Die Phrase muss stark , wie 
im Unwillen über die unaufhörliche Verdächtigung, vor- 
getragen und die Appoggiatur in kräftiger Abweisung 
dieser hervorgehoben und an den nauptton gebunden 
werden. — Wir sehen in diesen wenigen Zügen das 
Bild des Jüngers vollständig charakteristisch ausgeprägt. 
— Mit gleicher Sicherheit sind die einander gegenüber- 
stehenden Charactcre der Richter Christi gezeichnet, 
der Hohepriester, wie Pilatus. Jener in stol 
zem Selbstbewusstsein, ein strenger Hüter des Ge- 
setzes und des Tempels, eifernd und linrt in seinem 
Rechte; dieser mild, mitleidig und gezwungen seine 
Pflicht erfüllend. 

Der Hohepriester. 

Die erste Frage des Hohenpriesters an Christus 
nach dem Auspruche der falschen Zeugen : „Antwor- 
test Du nichts zu dem, was diese gegen Dich zeu- 
gen! 3 “ ist noch innerlich ruhig, doch deuten Rhyth- 
mus und Tonführung, besonders am Schlüsse schon 
an, dass eine Widerlegung der Zeugen nicht erwartet 
werde. — — Mit welcher pathetischen Würde beginnt 
der Hohepriester das Verhör: „Ich beschwöre Dich“ 
u. s. w 4 . Wie nimmt er eifernd die Antwort auf: „Er 
hat Gott gelästert.“ Wie stolz ist die Frage: „Was 
dünket Euch?“ ausgedrückt! 
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Pilatus. 

V ergleichen wir damit die erste Frage des Pilatus 
an Christus , wie ruhig und mild ist diese dagegen! 
„Bist Du der Judenkönig ?*‘ fragt er*. — Der Zug 
des Mitleids mit dem ganzen, armen, unterdrückten 
Volke scheint hier sogar durch die milde kleine Sep- 
time auf Juden ausgedrückt. Die zweite Frage: 
„Hörest Du nicht, wie hart sie Dich verklagen? 1 * * 4 * 
ergeht zwar mit erhobener Stimme, doch |ohne 
Herbigkeit; sie tritt nur das Wort: „Verklagen** 
durch die chromatische Erhöhung des früher in der 
Oberstimme gelegenen, jetzt in den Buss gestellten 
Tones (eis) hervorliebend, ein. Denselben Zug des 
Mitleids gewahren wir in der Frage an das Volk: ob er 
Barnabas oder Jesum losgeben solle ? 3 Der Name 
Jesus fallt auf die kleine Terz von A-moll; nachdem die 
Frage in nicht weiter absichtlichem Ausdrucke in Dur 
begonnen hat. — Wollte mau noch tiefer die Auslegung 
wagen, so könnte man anführeo, Back habe den Pila- 
tus nicht nur aussprechen lassen: „dass von Jesu ge- 
sagt werde, er sei Christus,** er habe auch andeuten 
wollen, die Sache werde von Pilatus selbst für nichts 
weiter als eine blosse, ohne Jesu eigene Mitwirkung ver- 
breitete Sage betrachtet. Er führt die Harmonie von 
A-moll nach G-dur und löst in der Singstimme die Sep- 
time nicht regelrecht in die festbestimmende grosse 
Terz auf, sondern lässt sie zum cintrelcnden Grundtone 
im Basse in die leere unbestimmte Quinte des Dreiklan- 
ges hinaufschlagen. — Wir wollen diese Absicht eben 
nicht voraussetzen, es ist uns aber nicht verwehrt, das 
Vorhandene sinngemäss zu deuten, und lässt sich auch 
dieser im grossen Ganzen geringfügig erscheinende 
Zug nur nachweisen, wie wir ihn nachgewiesen haben, 
so stellt sich doch auch hier die grosse Gabe des Meisters 
heraus, vielleicht sich selber unbewusst, mit Wenigem 
Viel zu sagen. — Eben so ruhig, ohne alle den Aus- 
druck schärfenden herben Arcorde sind des Pila- 
tus beide folgende Fragen an das Volk gehalten : 
„Welchen wollt ihr unter diesen zweien? 4 * und: „Was 
soll ich nun machen mit Jesum?“ Doch schliesst er die 
Frage bei den Worten: „von welchem gesagt 
wird, er sei Christus,** in ähnlicher Weise, wie sic der 
Hohepriester früher an Christum selbst getlian hat 5 . — 
Nachdem das Volk in wildcrWuth die KreuzigungJesu 
verlangt hat , überwältigt ihn das Mitleid, und wie im 
Sinne und Gefühle, in welchem hierauf aus der christli- 
chen («emeine diese Frage beantwortet wird, fragt er: 
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„Was hat er denn Cebels gethan? 1 “ — Ein einziger 
kostbarer Takt, welcher, recht vorgetragen, zur voll- 
sten Würdigung des aufgeregten Yolksverlangens. zu 
wahrer Betrachtung des Gegenstandes seiner Wnth 
hinüberfübrt. Die erhöhte Wiederholung des Wulh- 
Geschrei’s für die Kreuzigung verwandelt den mitleidi- 
gen Zweifel in die Ucberzeugung von Christi Unschuld. 

Pilatus wäscht seine Hände und unser Meister lässt 
ihn nun auch in Tönen anschaulich aussprechen*: „Er 
halte ihn für den Gerechten!“ Die $ingstimme durch- 
schreitet ruhig die Scnla hinauf, stellt sich auf der klei- 
nen siebenten Stufe fest und fuhrt sie zu dem Worte 
„Gerechten“ auf die grosse Terz ruhig und bestimmt 
hinab. Den Schluss der Hede: „sehet ihr zu** macht 
er mit der unbestimmtesten Cadenz, der „phrvgischen“, 
die Singstimme nicht von der siebenten Stufe in die 
achte, sondern höchst charakteristisch ausdrucksvoll 
zum Schluss auf die leere Quinte leitend. — Dem 
entwickelten Charakter getreu lässt Bach den Land- 
pfleger auch am Schlüsse der Passion die Hüter an das 
Grab stellen und es v crsrhliessen ; ernst und würdig 
und mit innerer Theilnahme 3 . Die Wahl der Tonart 
G-moli, das Hinaufsteigen der Singatimmp zum Absatz 
in die kleine Terz und das Ergreifen der verminderten 
Septime nach der kleinen Terz des Subdominanlen-Ac- 
cordes geben dem Sänger Gelegenheit, diesen Ausdruck 
den Zuhörer mitfübien zu lassen. 

Wenn wir den Ausdruck des Herben , Widerwärti- 
gen, Widerstrebenden, häufig in den übermässigen und 
verminderten Intervallen gefunden, und namentlich durch 
ihre melodische Verwendung, wie durch ihre Beziehung 
zu der zum Grunde gelegten Harmonie grösstentheils 
die Darstellung unedler Leidenschaftlichkeit, z. B. 
des Hasses, der Rache, oder auch innerer Zerknirschung, 
der Reue, auch wohl tiefen Schmerzes gefunden haben, 
so dürfte es befremdlich erscheinen, wenn wir auch ed- 
lerer Gefühle Bedeutsamkeit in der Verwendung eben 
derselben Intervalle nachzu weisen versucht haben, wie 
z. B. Mitleid, liefere Theilnahme, selbst blosse W'eh- 
muth. — Zunächst soll durchaus nicht in Abrede ge- 
stellt werden , dass auch andere Meister mittelst ihrer 
anderen Ausdruck bezweckt und vollkommen erreicht 
haben; ja, wir müssen auch zugeben, dass diese, wie 
| alle Harmonie, selbst die Melodie, bis auf einen gewis- 
! stn Punkt an und für sich vieldeutig sind und ihrerNa- 
j tur nach auch immer bleiben werden. Vollgültige 
Bestimmtheit hat keine an sich, gesichert vor Missver- 
ständnissen und falscher Auflasssung bleibt keine, des- 
halb glauben wir auch, dass sich die Tonkunst noch viel 
anders ausbilden müsse, bevor sie im Stande sein dürfte, 

' S. 219. CXXVII. 

* X. 229. CXXXIII. 
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ohne das erklärende Wort, an und für «ich selbstständig, 
auf ganz bestimmte) keiner falschen Deutung unterlie- 
gende W'eise die Aussprache ihre« Inhalts zu finden. — W as 
man auch dagegen ein wenden möge, es ist einmal so und es 
dürfte nicht leicht ein Instrumentalstück herauszuGnden 
sein, in dem inan nicht, ohne besondere Mühe, einen ganz 
andern Inhalt nachweisen könnte, als den, welchen kritische 
Philosophie herauszudeftnlren bisher unternommen hätte. 
Dass hier won dem positiven Inhalte grösserer Kunstwerke 
und nicht etwa von äugen- oder ohrenfälliger Gelegen- 
heitsmusik die Rede ist, darf wohl nicht erst angeführt 
werden. — Ganz anders ist es mit der Gesangsmusik 
bestellt. liier sagt uns der Text ganz bestimmt, was 
die mit ihm sich verbindende Tonkunst will, und es ist 
die Aufgabe der Ansführenden, den Einklang beider aus 
den vorhandenen Zeichen aufzufinden. — Wir haben 
uns bisher in unserm Kunstwerke allein mit der musika- 
lischen Recitation der Worte beschäftigt uud die Erhö- 
hung des Wortausdruckes in ihm nachzuweiseji ver- 
sucht. Eben so wenig, als wir für unsere Anschauung 
irgend eine Allgemeingültigkeit beanspruchen, eben so 
wenig können wir die hier auf Bach oder vielmehr aus 
Bach bezogenen Grundsätze auch auf alle vorhandene 
Kunstwerke anwenden , obwohl wir behaupten dür- 
fen, dass sie Vollgültigkeit behalten müssen, wenn sie 
sich nicht etwa als bloss improvisirte bewähren. Aus 
dem Grande versuchen wir auch den oben angedeute- 
ten Widerspruch zu erklären. — Alle Erklärung beruht 
doch immer auf Sonderung und Verblödung; es wird also 
beider melodischen Verwendung der Intervalle nicht allein 
auf ihre Folge an sich, sondern auch darauf ankommen, 
wie sie rhythmisch gegen einander gestellt sind; ihr Stei- 
gen und Fallen, die vermittelnde Beziehung auf andere 
Töne, ihre Stellung in den Phrasen selbst, in den Ab- 
sätzen und Perioden, im gebrochenen Accorde oder in 
der Fortschreitung , in der Melisme oder syllabiach be- 
trachtet u. s. W. , alle diese Einzelheiten können gele- 
gentlich als Mittel eines verschiedenen Ausdrucks er- 
scheinen und wirklich dazu dienen. Die Klangform 
des Tones modilicirt sich dem Ausdrucke analog. Ei- 
nige Beispiele aus unserm Werke mögen die Behaup- 
tung belegen. 

a. Der Evangelist berichtet des Judas Reue über den 
Vcrrath Christi 1 ; die Worte: „gereuete es 

ihm,“ schlagen die verminderte Septime ais — g 
hinauf. Judas wird ebendaselbst mit den Worten 
eingeführt: „Ich habe übel gethan.“ Die Stelle 
bewegt sich in A-moll von der Quinte der Tonart 
über dcnGrnndton hinaus zur kleinen Terz hinauf, 
zu ihr schlägt der Bass die verminderte Septime 
(dis) an, wodurch vollkommen die vorige Wirkung 
wiederholt erreicht wird. 

1 S. 198. CXVI. 


b. Christus sagt: „Ihr habt allezeit Arme bei euch 1 . 
Das: „Arme“ malt Terz und Nono in einer Bin- 
dung mitleidig aus; der Grundton Hegt; die None 
geht durch die Octave zur Septime, welche sich 
dann regelmässig in die Terz der Oberquarte des 
Grundtons auflöst; so Ist das Herbe des Accordei 
nur vorübergehend, nicht scharf einschneidend, 
und wird sogleich durch die Auflösung gemildert. 

c. Der Evangelist erzählt im zweiten Theilc: „Die 
aber vorübergingen, lästerten ihn“ 3 ; der erste 
Theil der Phrase schliesst mit ais auf „gingen“. 
Die letzten Worte heben nach einem Septimen- 
Sprunge, im guten Gliede des letzten Taktviertela 
mit g an, sie schneiden daher herbe ein. 

d. Ilinaufschlagcnd linden wir die verminderte Se- 
ptime in der schönen Stelle: „and wein et e 
bitterlich“ 3 , ähnlich wie unter b. bei Arme 
verwendet. Ein Ausdruck tiefer Zerknirschung 
und Reue. 

e. Abwärts gehend, bei: „aber Jesus (es, fis) 
schwieg stille,“ 4 Ausdruck mitleidsvoller stiller Be- 
trachtung. — 

Eine Menge ähnlicher Beispiele finden sich für die 
Verwendung der übermässigen Sekunde zum Ausdruck 
des vielfältig zu modificirenden Herben, besonders 
durch den Gebrauch der None im Basse unter der gros- 
sen Terz des Accordes in unserem Werke vor; des- 
gleichen durch den Gebrauch der übermässigen Quarte, 
deren Aufsuchung und Erklärung wir nach dem bisher 
Angedeuteten Jedem anheimstellen. 

Noch bleiben unserer Betrachtung die beiden fal- 
schen Zeugen und die beiden Mägde übrig. 

Die falschen Zeugen, 

Jene, die falschen Zeugen 8 , treten frech und be- 
stimmt auf; der Satz ist ein Canon. Der zweite Zeuge 
spricht unmittelbar nach, was der erste ausgesagt hat; 
zum Schluss vereinigen sich beide mit grosser Sicher- 
heit in einmüthiger Rede. — Man vergleiche dagegen, 
wie Mendelssohn die beiden falschen Zeugen im Paulus 
behandelt hat, und das meisterhaft angelegte Schwanken 
ihrer Aussage mittelst unbestimmter Quinte. 

Die Mägde, 

Von den beiden Mägden redet' 1 die erste den Petrn* 
laut und auffällig an, als ob sie die Menge auf ihn auf 

' S. 37. XXIV. 

* S. 23« CXUX. 

1 8. 188. CXI. 

* 8. 171. CI. 
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merksam machen wolle. Ihre Fruge tragt mehr den I 
Stempel einer Anklage, als eie eine Antwort herausfor- 
dert. Dagegen hat die Bestätigung der «weiten: 
„Dieser war auch mit dem Jesu von Nazareth“ mehr 
Unsicherheit in sich und klingt zweifelhaft, fast wie eine 
Frage, Alles so recht natürlich, wie aus dem Leben, 
von Bach aufgefasst. Diese zweite, unbestimmte, halb 
fragende Bestätigung überzeugt die Menge; einmii- 
thig rufen sie: „Wahrlich, Du bist auch einer von De- 
nen , u und nun macht jeder Einzelne seine besondere 
Bemerkung über ihn, als ob er ihn seihst erkannt hätte; 
doch davon später. 

Noch bleibt uns eine Seltsamkeit zu erwähnen 
übrig, es ist die Stimme von Pilati W T eib. 

Pilatl Weib. 

Das Evangelium sagt: „sie sendet zu ihm hin und 
lässt ihm sagen.“ Der Bericht ist einer Sopranstimme 
mit der obigen Bezeichnung übergeben. 1 * — Die kurze 
Mittheilung ist mit Ausdruck wiedergegeben. — Ich 
welss nichts weiter darüber zu sagen, als dass Bach 
hier einem alten Gebrauche, statt der Mittlieilung ihrer 
Botschaft Pilati Weib selbstredend einzuführen, ge- 
folgt sei und dass ich bei meinen Aufführungen den 18. 
und 19. Vers des 27. Kapitels, zur Vermeidung jeder 
störenden Reflexion fortgelassen habe. 3 

Aber nicht allein die einzelnen selbstredenden Per- 
sonen hat Bach charakteristisch naturgetreu belebt, 
auch grossere Gruppen: die Jünger, die Hohen- 
priester, die Juden, das gesammte Volk hat er 
mit schürfen, oft wenigen kecken Zügen in dramatischer 
Wahrheit aufgestfcllt und dadurch die Situation erläutert 
und belebt. 

Die Jünger, 

Fassen wir zunächst die kleineren Gruppen ins Auge: 
Die Jünger und Hohenpriester, dann die Juden 
und das gesummte Volk. — Wir sehen zunächst die 
Jünger im Unwillen über die Verschwendung des 
köstlichen Wassers, welches das Weib über Christi 
Haupt ausgegossen, auftreten. Die Singstimmen drük- 
ken mehr eine Missbilligung des Verfahrens jenes Wei- 
bes, als Unwillen darüber aus. „Wozu dienet dieser 
Unrath? 4 “ fragen sie gemeinschaftlich. Sie wieder- 
holen einzeln die Frage: „>Vozu?“ gegenseitig zu ein- 
ander, den Grund des Verfahrens nicht begreifend, und 


vereinigen sich dann wieder in einmüthiger Aufstellung 
der Frage 1 . Als Christi Jünger wollen sie von der 
kostbaren Gabe einen besseren Gebrauch gemacht wis- 
sen. „Dieses Wasser hätte mögen theuer verkauft und 
den Armen gegeben werden.“ Jeder Einzelne von 
ihnen ist von ihrer so nützlicheren Verwendung durch- 
drungen und spricht ea im Tone des Mitgefühls für die 
notlil eidende Armulh aus. Wir treten hier in unse- 
rem Kunstwerke zum erstenmale der grossen Begabung 
Bachs gegenüber, ein und dasselbe Thema für vier 
Stimmen zu behandeln und jede einzelne sich dennoch 
selbstständig in abgeschlossener, charakteristisch be- 
deutsamer ausdrucksvoller Melodie entfalten zu lassen. 
Trefflich ist in dein fortlaufend sich entwickelnden 
Satze der Ausdruck des Mitleids zu dem Worte: „Ar- 
men“ in allen vier Stimmen ausgeprägt; die Flöten 
führen, indess die übrige Begleitung sich den Singstim- 
men anschliesst, die am Beginne des Satzes voo der 
Oberstimme ergriffene Figur fort. Vorzüglich schön 
hebt der Tenor den Ausdruck hervor. — Die Frage: 
»Wo das Osterlamm bereitet werden solle?*“ ist in 
einem kurzen Satze von 1 1 Takten eben wie eine ru- 
hige Frage, im Tone theilnehmender Angehörigen aus- 
gesprochen. — Vor der Einsetzung des Abendmahls 
deutet Christus den ihm bevorstehenden Verrath durch 
einen seiner Jünger an. Unser Meister hat die Andeu- 
tung des Evangeliums*: „sie hüben an, ein Jeglicher 
unter ihnen und sprachen zu ihm: „Herr, bin ich's?“ — 
in wenigen Takten (fünf) ausgeführt. 

W r ir haben schon im Eingänge unserer Betrachtung 
beiGelegenheit der Erzählung desEvangelisten 4 über diese 
köstlicheStelle gesprochen undwerden später, wenn wir die 
Gemeine in die Handlung eingreifend sehen, noch ein- 
mal darauf zurückkommen müssen. — Weiter finden 
sich die Jünger nicht mehr selbstständig eingeführt. — 
Gesondert von dem Volkshaufen treten noch, nachdem 
Judas die Silberlinge in den Tempel geworfen , die 
Priester hervor. 


Die Priester,’ 

Priest erliche» Pathos und Emphase beherrscht den 
Ausspruch, bedächtiges Erwägen, das Geld in den 
Gotteskasten zu legen; zugleich tritt der Abscheu gegen 
das Blutgeld deutlich in diesen wenigen Takten hervor. 
Auch der Ausdruck der innern Erschütterung der Pric- 


1 S. 18G. CX. Z. 4. 

* S. 213. CXXIV. 

* In den Darstellungen der Lcidensgejchtchtc, wie sic noch 
heute in katholischen Kirchen gegeben wird, üudet sich aach 
diese Botschaft durch eine Sopran-Stimme nusgedriukt vor; des- 
gleichen in allen mir bis jetzt bekannt gewordenen Passionen. 

4 S. 33. XXII. 


* Der rhythmisch pulsirende Bass der Begleitung bezeichnet 
Aufregung, die leblufte durch Syscopirang stockende Oberstimme 
im Contra-? empo scheint den Widersprach sazudeuten. 

* s. 49. XXX. 

* S. 53. XXXIII. 
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ster liegt in der Begleitung neben dein durch die ge- 
haltenen Töne verdeutlichten Abscheu 1 . 

Die übrigen im Kvangelium mit Pharisäern, Schrift- 
gelehrten, Priestern, Aeltesten oder Volk bezeiebneten 
sprechen den flau feit, von Bach in theils viersdjmnigcn, 
theil* Doppelchoren dargestellt, wollen wir znsammen- 
gefasst in ihrer Reihenfolge, wie sie in der Passion auf- 
treten, betrachten, da wir nicht im Stande sind, beson- 
dere unterscheidende Merkmale für die gesonderten 
Haufen aufzufinden. 

Die Volkshaufen. 

Die Versammlung im Palaate des Hohenpriesters 
weiset in der Beratschlagung, wie sie Jesum mit List 
ergreifen und todten könnten, den bevorstehenden 
Festtag zur Ausführung des Anschlages ab. — ln dem 
Doppelchore'* giebt Bach gleich von vom herein ein 
Bild von der Stimmung der Versammlung. Sie ist 
lärmend und aufgeregt; der von ihr gefürchtete Auf- 
ruhr ist schon in ihr herrschend. Bei der bestimmten 
Abweisung : „Ja nicht auf das Fest“ bezeichnen die be- 
gleitenden Oberstimmen bereits den Aufruhr, welchen 
die Versammlung zum Schlüsse der wenigen im Aus- 
drucke stets sich steigernden Takte, zuerst getheilt 
nach einander, dann selbst in massenhafter Verbindung 
kund giebt. 

Ausser diesem kleinen Bilde des Christo Verder- 
ben drohenden Volkes enthält der ganze erste Theil des 
Werkes kein weiteres. — Es fuhrt dem Hörer später 
die aufgeregte Masse vor und lässt ihn hier im Ein- 
gänge nur ahnen, welche Folgen bevorstchen können, 
wenn sic erst von Hass undWuth entflammt sein sollte; 
an und für sich ist sie hier blos laut und kündigt sich 
nur als eine zu besonderem Zwecke verbundene Masse an. 
Die Harmonie ist einfach , kein herbes Intervall , keine 
Ausweichung ist angewendet; das kurze Stück, wie 
wirkungsvoll es auch an seiner Stelle ist, roodulirt ganz 
einfach in C-dur und schüessf in dessen Dominante ab. 
Für kritische Augen bemerken wir im letzten Viertel 
des vorletzten Taktes die drei letzten Sechszehntheile 
der ersten Geige des ersten Chores, als reine Quinten zum 
Soprane und zur zweitenGeige des zweitenChores, welche 
bei der Ausführung aus der Masse und in der Schnelligkeit 
schwerlich ein menschliches Ohr herBUshören dürfte. 
Dürften wir hier scherzen, so könnten wir anführen, 
dass im Aufruhrc dergleichen IJngehörigkcitcn wohl 
Platz zu greifen pflegen. 

Wie ganz verändert finden wir im zweiten Theile 
den Volkshaufen auftreten. — Der Hohepriester hat 

1 In der Original-Handschrift sind mit rolber Dinie Duo Pon- 
liAces vorgeschrieben. Ich lasse die Stelle vom HaJb-C4iore 
singen- 

* 9. 30. XX. 


Jesum der Gotteslästerung bezüchtigt; das Volk, so 
sagt er, habe sie ja selbst gehört. Es spricht das 
Todesurlbeil über ihn 1 . Aber wie naturgetreu führt 
dies Bach herbei. Nicht wie aus einem Munde, in ein- 
uiüthiger Ueberzeugung erfolgt das Unheil. Nein, 
einer fängt an; einer sagt es dem andern nach; sie fal- 
len einander in’s Wort; jeder will es dann zuerst ge- 
sagt haben, bis sich endlich Alle in derselben Meinung 
verbinden. — Und wie wechselt die Tonart! — Oben 
| im Chore des ersten Theiles tritt nicht einmal eine 
Septime bedeutend hervor, kein Vorhalt erzeugt eine 
Dissonanz. — Hier bewegt sich in fünf Takten die 
Harmonie aus E-moll nach C-dur, A-moll, F-dur und 
wieder durch C-dur und C-moll nach G-moll und 
schliesst mit geschärfter grosser Terz. Septimen blei- 
ben uls vorhaltende Quarten liegen, die None vor der 
Octave macht sich geltend und verbindet sich mit ihr. 

— Schon ist der Zorn erregt, das Vorurlheil lodert 
zum Hasse auf. — Nur noch ein Schritt und das Volk 
wird zur W r uth entflammt. — Schon „speien sie in sein 
Angesicht, sie schlagen ihn mit Fäusten.“ Bach be- 
zeichnet durch die harmonische Begleitung der Erzäh- 
lung den wachsenden Ingrimm der Menge. r ' » ** £ 

„Sie schlugen ihn mit Fäusten*.“ — Wiithend ver- 
höhnen sie den Geschlagenen (Doppelchor). „W eissage, 
weissage ! w mit entsetzlichem Geschrei einander über- 
bietend, wird der Geschmahete herumgezerrt ; ein Theil 
brüllt, der andere lacht; grinsend umsteht die tobende 
Menge mit geballten Fäusten den Leidenden. Iller 
schlägt die kleine None srharfatzend hinein, sich immer 
wieder von der schon erreichten Octave zur herben 
Dissonanz hinaufscbwlngend; sie selbst löst sich nur 
vorübergehend auf; die Grundstimme zieht sich durch 
sie hinauf, so dass der sie darstellende Ton durchge- 
bends zur Geltung kommen und sich noch aufwärts be- 
wegen kann. Ein Theil des Volkes nimmt dem andern 
das Wort aus dem Munde : „Wer ist s, der Dich schlug?“ 

— Mun sieht, man hört die wechselnden »Schläge; nach- 
dem der Sturm den höchsten Grad erreicht hat, endet 
er plötzlich, wrie befriedigt, mit einfacher Frage. Der 
Tonsatz bewegt sich harmonisch in steter Unruhe fort, 
er scheint endlich nach D-moll abschliessen za wollen, 
und bricht plötzlich zu vollem Schlüsse in F-dur ab. 

— Eine der grossartigsten dramatischen Scenen, 

die jemals componirt worden sind, voll Wahrheit und 
tiefen Eindrucks auf den Zuhörer. — W'ir hören häufig 
von Aesthetikcrn der neuesten Schule den Grundsatz 
aussprerhen: die Musik müsse eine Wahrheit werden. 
Man müsste ganz etwas Anderes, Neues, nie Dagewe- 
senes in dieser Hinsicht erfinden. Wie wenig es 

* S. 179. CVl. 
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auch wuere Absicht ist, eben hier polcnmirca zu wol- 
len, so können wir «ns doch — eben hier — der Frage J 
nicht enthalten: ist denn dies nicht Wahrheit, was uns j 
Bach zunächst in der vorliegende Scene gegeben hat? 
Volle, naturgetreue Wahrheit, in hoher künstlerischer | 
Vollendung musikalisch dargcstcllt? — Weder Gluck : 
noch Mozart haben etwas geschaffen, von welchem man 
behaupten durfte, cs übertriife an Grossartigkeit, dra- 
matischer Wahrheit und Wirkung die vorliegend be- 
trachteten Momente der Leidensgeschichte. — Grösse- 
res ist mir wenigstens, weder in einer Oper, noch in 
einem Oratorium, noch in irgend einem andern Ton- 
werke aller Componisten aller Zeiten, die neueste 
mit ein geschlossen, nicht bekannt, und Ich werde Jedem 
dankbar sein, der mich eines Bessern za belehren wirk- 
lich im Stande wäre. — Wenn man solchen Composi- 
tionen gegenüber hört: die Musik muss eine Wahrheit 
werden, so möchte man fragen: „Was ist musikalisch - 
dramatische Wahrheit?“ Da bleibt kaum ein Anderes 
übrig, als die Yermuthong, es gäbe eine ganz neue 
Wahrheit, in der Idee wenigstens, die sich von selbst 
nicht fassen Hesse. Möchte die Kunst doch fortschrei- 
tend noch recht bald sich so entwickeln, dass sie eine 
Anschauung dieser neuen Wahrheit darböte. Bis da- 
her scheinen die Beispiele zu fehlen. — Wir versuchen, 
einstweilen vorschreitend, die Entwickelung unseres 
Kunstwerkes. — Petrus, draussen im Palast, wird 
von den Mägden als einer der Begleiter Christi erkannt, 
und hat ihn bereits zweimal verleugnet. — Ein Theil 
der Versammlung im Vorhofe tritt ihm mit der Bestäti- 
gung der Aussage jener Mägde: „Wabriich, Du bist 
auch einer von denen 1 ,“ sicher und fest bestimmt ent- 
gegen; sie begründet die Behauptung damit: „denn 
Deine Sprache verräth Dich!“ Der Ausdruck des Be- 
weisen gegen Petrus ist melodisch wieder in allen Stim- 
men in bewundernswürdigem köstlichen Ausdrucke 
gegeben. — Halb seine Versicherung abweisend, halb 
ihn zum Bekenntnis» der Wahrheit auffordernd, durch 
Zureden anfmuntemd, ergänzen sich die Worte durch 
die Tondichtung. Am schärfsten und prägnantesten 
dringt der Tenor anf den Bestürzten ein. — Er wird 
dadurch nur um so verwirrter und in wachsender 
Beängstigung erfolgt die letzte zwar bestimmt ausge- 
sprochene , doch innerlich nicht festgesteHte Verliiug- 
aung, wie wir solches oben zu erklären versucht haben. 
(Vergl. 8. *21.) Beiläulig werde noch bemerkt, das» 
die Originalhandschrift Bachs zur Begleitung dieses 
Chors die Oboi dämour bezeichnet. — Ein kurzes Mei- 
sterstück von grosser Naturwahrheit durch Tonfolge 
und Rhythmus von nur iS Takten, ist der Satz 
der Schriftgelehrten und Aelteaten im Doppelchor, 
nachdem Judas sich des Verbrechens gegen Jesus an- 

• S. 187. CXI. 


geklagt.' — Diese gänzliche Sorglosigkeit und Unbe- 
kümmertheit in der Melodie zu: „Was gehet uns das 
an?“ dann das von sich Abweisende „da siehe Du zu!“ 
so ganz natürlich in Tönen hingestellt, als man es nur 
irgend gesprächsweise sagen kann, ist nur einer grossen 
künstlerischen Begabung und Gewandtheit möglich. 
Gerade in solchen auf den ersten Blick unscheinbaren 
Kleinigkeiten ist der grosse Meister am meisten erkenn- 
bar. — Wir werden bei jedem solcher Züge immer wie- 
der zu der Frage veranlasst: Ist das nicht Wahrheit? 
— Was kann denn wahrer sein, als die Natur? — Doch 
wir wollen uns vornehmen, diese in der folgenden Dar- 
stellung sich uns gewiss noch tausendmal aufdrängende 
Frage zu unterdrücken, wollen aber nichts destoweniger 
alle Künstler, welche unsem Bach zu überbieten 
gedenken, oder hoffen, oder mindestens wünschen, dar- 
auf aufmerksam machen, sich die etwa dabei aufstei- 
genden Zweifel sorgfältig und ehrlich zu beantworten. 
Ehrlich, sage ich; dann hat es mit der Kunst keine 
Gefahr, selbst wenn sie auch ein Irrthuni täuschen 
sollte. 

Auf die Frage des Landpflegers: „ob er Jesum 
oder Barnabam losgeben soll?“ fordert das Volk: 
„Bamabain. 3 “ Durch die Hohenpriester und Aelteaten 
dazu überredet, ist die Antwort keine ruhig überlegte. 
Scharf rhythmisirt wird der Name ausgesprochen. 
Bach hat ihn auf den verminderten Septimen - Accord 
gelegt, welcher frei und um so scharfer einschneidet, 
als er nach dem vollen Schlussfall der Singstimme in 
D-dur in die Cadenz der Begleitung nach dem Drei- 
klang der Dominante (a) über Dis hineintritt. Die Terz 
des Accordes (Grundquiate des ursprünglichen Nonen- 
Accordes) Hegt in der Oberstimme. — „Was soll ich 
dann machen mit Jesus“ u. s. w. fragt nun Pilatus . 2 
Da bricht das Volk ln wildes Geschrei aus: „lass ihn 
kreuzigen.“ Das ist der Gipfel des Aufruhrs, von den» 
im ersten Chore: „Ja nicht anf das Fest“, die Rede 
war. — W'ir werden die lebhafte Aeusserung der Ver- 
sammlung auch in jener Composition nicht verkennen 
können, aber hiegegen dürfte ihre Sprache kaum lei- 
denschaftlich gefunden werden. Auf den erhöhteren 
Ton im Todes -Urthell haben wir schon aufmerksam 
gemacht, auf den Spott, den Hohn und die Rohheit in : 
„Weissage, wer Dich schlug.“ Hier tritt mehr als al- 
les das, im Verbände mit allem Obigen, hervor. Es ist 
der Ausdruck der kaum mehr zu steigernden Volkswuth, 
der nach Blut lechzenden menschlichen Hyäne, des 
Thieres. Es schreit nicht mehr, es ächzt, heult und 
wüthet gegen sein erkorenes Opfer. — Wie liegt alles 
dieses schon in dem Thema, ja selbst das Bild des: 
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„kreuzigen“ wird der musikalisch erfahrene Sinn darin 
erkennen. Das ganze inhaltschwcre Tonstück besteht 
nur aus 8 Takten und mit jedem Takte wächst xier 
Ausdruck des Ungestümes, des Hasses, der Wuth. — 
Obgleich nur vierstimmig, überragt es an Kraft bei wei-- 
tem den letzten Doppelchor. — Das Thema schliesst, 
nach zwei eintönigen Vierteln» die verminderte Quarte 
und verminderte Quinte in zwei syncopirten, zwischen 
ausgleichenden Achteln gestellten Vierteln in sich, dar- > 
über bewegen sich Flöten und Geigen in den höheren | 
Mitteltönen im Contratempo gegen das Thema; zum 
Comes erhalt der Bass eine selbstständige scharf ein- 
schneidende Unterstimme, während das Gegenthema 
den rhythmischen Accent durch eine Binduog verhüllt; 
der Eintritt der dritten Stimme wird durch genaue 
Nachbildung des Comes und durch scharfe Durchgänge 
der Gegenharmonie über liegendem Basse noch ein- 
dringlicher, indem er durch den hierbei nothwendigen 
Wechsel der Tonart frappirt; in Folge dessen tritt zum 
Schlüsse der Duz in Versetzung statt des Comes 
ein, dem ein Orgelpunkt unterliegt, wodurch die dar- 
über bewegten Stimmen, und über diesen das Thema 
mit seinen syncopirten, herb heraustretenden Interval- 
len, völlige« Wuthgeheul werden. Nach dieser kurzen 
Durchführung wiederholt die Oberstimme das präg- 
nante Thema um einen Ton höher, über bewegten, auf- 
wärts schweifenden Mittelstimmen, und schneidet kurz 
mit halbem Schlüsse, durch die zweite Umkehrung des 
verminderten Septimen-Accordcs, auf der Terz der Do- 
minante ab, — Diese ganze Anordnung ist für den 
beabsichtigten Ausdruck bei der sonstigen Strenge des 
Satzes bemerkenswert!». — Der 


Dux: 

A min., 

, dann a v., 

e, v.*7, 

Comes: 

e min., 

d v.. 

a, v, 7. 

Dux: 

a min., 

g ' 

d, v. 7. 

Comes : 

d min., 

d 

a, v. 7. 

Zusatz : 

a min., 

e v. 7, 

h, v, 7. II. — 

Nach der Frage 

des Pilatus: 

„Was hat er denn 


Uebels gethan?“ erzählt der Evangelist: „Sie schrien 
aber noch mehr und sprachen : „Lass ihn kreuzi- 
gen Bach fühlt, dass sich das Gegebene nicht 
mehr überbieten liesae; er verzichtet auf einen andern 
Ausdruck der Volkswuth und begnügt sich damit, das 
ganze Tonstack um einen Ton höher Note für Note 
zu wiederholen. Und in der Thal, dieser Wechsel der 
früher gege&enen. an sich ursprünglich weicheren Ton- 
arten, des a-raoll in k-moll, des c-moll in üs-moll u. s. w„ 
der Schluss, von fis nach H, in gis nach cis, schärft die 
Töne uru ein Bedeutendes und erhöht dadurch den Aus- 
druck der Wildheit mächtig. — Bis zu solcher Steige- 
rung fortgeschritten, durfte nun der Meister auch Ton 
und Haltung der stunnbewegten Menge folgerecht nicht 
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sinken lassen, sondern musste sie vielmehr den Vorgän- 
gen adäquat beibehalten. — Wir wollen nun sehen, in 
welcher Webe dies ausgefuhrt ist: Pilatus erklärt sich 
unschuldig an dem Blute dieses Gerechten; das 
ganze Volk nimmt die Blutschuld über sich und seine 
Kinder 1 . — Der Meister hat für diese Darstellung wie- 
der eine kurze Fuge gewählt. Die Tonart ist das 
rauhe U-moll, das Thema für den bestimmt versichern- 
den Ausdruck der Worte in eifernder Sprache entwor- 
fen; die Declamation der Situation und dem Charakter 
der Mepge angemessen, durch rhythmische Gliederung 
der Töne geordnet. Da das gesammtc Volk ge- 
meinsam antwortet, so lässt Bach den Führer nicht 
allein auftreten ; er hat ihn in die Unterslimme gelegt, 
und zugleich mit ihm die Oberstimme, durch das volle 
Orchester verstärkt, eingeführt. Doch nicht in festen 
Gegenthema s ; die begleitenden Stimmen bewegen sich 
völlig frei, und ordnen sich zu verschiedenem Ausdrucke 
rhythmisirt dem Thema so an, dass eine von Ihnen im- 
mer mehr oder weniger in breiteren Tönen einer feste- 
ren Bekräftigung sich vermisst. Der Führer endet mit 
dem Eintritte des dritten Taktes auf der Terz des 
Grundtones, der Begleiter (Comes) regelrecht auf der 
Terz der Dominante; den mit deui Führer wieder ein- 
tretenden Sopran lässt der Meister mit der grossen 
Terz des Grundtons schUessen und fuhrt dadurch den 
Coiqes narh c-moll, indem er die Antwort dem Führer 
durch Einführung des Halbtons über dem Grundtone 
(c über h) genauer nachbildct; so stellt sich der Schluss 
der ganzen Durchführung auf die Subdominante; der 
Satz breitet den Schluss des Themn’s aus und führt ihn 
erweitert als Zwischensatz nach der Parallele (D-dur) 
der Haupttonart; lasst dann Führer und Begleiter noch 
einmal in der Unter- und Oberstimme eintreten, erfasst 
sodann den letzten Gang des Thema’s, erhebt ihn to- 
nisch zweimal und schliesst (die Menge hat sich durch 
das andauernde Versichern der Selbstbetheiligung an 
der Blutschuld in die Ueberzeugung von der Gewissheit 
und Sicherheit eigener Vertretung hineingeredet) fest 
und bestimmt in Ausbreitung der kräftigen Durtonart 
ab. Ganz prächtig finden wir diese wachsende Sicherheit 
in Behandlung der W ortfügung und des Tonausdrucks 
beim Tenorc ausgeführt. W r enn wir die einzelnen 
Stimmen melodisch zergliedern, und die einzelnen 
Phrasen in Folge der Grundan schau ung des Stückes 
beleben, so müssen wir über die Fülle und den Reich- 
thum des Ausdrucks, den sie enthalten, erstaunen. Die- 
ses Ucraut» achsen der melodischen Formen zur Er- 
weiterung, Zersetzung, deutlicher Anseinanderlegung 
der das Ganze bedingenden Leidenschaft, welche sich 
zuletzt in einen Grundzug gemeinsamer Empfindung 
umgestaltet, kanu nicht ohne Bewunderung der tiefen 
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Anschauung des Meisters und der Leichtigkeit, mit Herr- 
schaft über die Mittel zu schalten, betrachtet werden. 

Aus dieser erworbenen zweifellosen Sicherheit der 
Menge entwickelt sich nun auch der Hohn und der 
Spott gegen den Leidenden in minder aufgeregter Be- 
trachtung desselben. — Sie hat ihm einen Purpurmantcl 
angelegt, eine Krone aufgesetzt, sie beugt das Knie 
vor ihm und begrüsst ihn höhnend als Juden -König, 
vom Meister in einen Doppelchor getheilt, wie bei der 
früheren thätlichercn Schmähung, als sie ihn schlug. 1 

Die Tonart ist, wie in dem obenerwähnten Chore: 
„Weissage“, D raoll; aber welch ein Unterschied zwi- 
schen dem stürmisch höhnenden: „Weissage“ und die- 
ser Begrussung. — ■ Das Volk hat nun die Erfüllung 
des vorhin Erstrebten erlangt. Die Formen malen 
förmlich die Begrussung; inan sieht aus der höhnenden 
Menge die Einzelnen; man könnte sie in Folge dieser 
Ausführung malen, wie sie, befriedigt, in verschiedenen 
Gruppen dem Verhöhnten die Schein - Ehrfurcht an den 
Tag legt und zuletzt mit belachtem Fingerzeige den 
Judenkönig begrüsst. — Nach der gewöhnlichen Modu- 
lation in d-moll, tritt der ätzende verminderte Septimen- 
Accord, die Septime in der Oberstimme auf „König“ 
schneidend heraus. — Wieder ist diese dramatische 
Musterzcichnung nur in 4 Takten gegeben. — Könnte 
man nicht Bücher darüber schreiben, wenn man manche 
durch lang ausgeführte und abgequälte Bemühun- 
gen hoch gepriesene Tonstücke damit vergleichen und 
erklärend die Unterschiede hervorheben wollte? Doch 
wer läse das? Und wer es lesen wollte, kann sich das 
gewiss ebenso gut selbst sagen. Aber darauf aufmerk- 
sam machen, zur genaueren Betrachtung solcher Ton- 
stücke, zum Vergleiche ähnlicher damit, zum Aufsuchen 
der inneren Unterschiede, zum genauen Erkennen der 
Ausdrucksmittel und ihrer Verwendung, zur Beherzi- 
gung und Beachtung des Maasscs , welches sich der 
Meister selbst anlegt, dürfen wir wohl alle diejenigen, 
Künstler, Kunstjüngcr und Liebhaber ouffordeni. denen 
die Kunst mehr als ein Unterhaltungsinittel zur Tödtung 
einer nussigen Stunde ist. 

Auch nach der Kreuzigung verspotten Jesum noch 
die Vorübergehenden; „Der Du den Tempel Gottes 
zerbrichst“, rufen sie ihm höhnisch zu , Doppeichor 
H-inoll; 1 die Chöre treten nach einander in der Imita- 
tion in der Oberquinte ein; der Bass jedes Chores ahmt 
die Oherstimme in der Unterquinte nach. „Und bauest 
ihn in dreien Tagen“, stolz und lebhaft aufstrebend 
höhnt eine Figur den Aufbau, durch alle Stimmen ge- 
malt. ..Hilf Dir selber“ breitet sich gedehnt über die 
leichter gegebenen Worte: .,Bist Du Gottes Sohn*’, aus: 


„so steige herab vom Kreuz“ malt in syncopirter Form, 
contra tempo in der Quinte nachgeahmt, sich in Tönen 
aus,* und schliesst, die Oberstimme in der Halbcadenz- 
form baseartig hinaufschlagend , wie frecher Hohn, /' 
phry gisch endend ab. — Auch die Schriftgelehrten und 
Aelteeten spotten in gleicher Weise, und rufen w& im 
Hohnlachen ebenfalls im Doppelchor, sonst in Reichem 
Contrapunkte, sich nachahmcnd aus 1 : „Aiy&rn hat or 
geholfen und kann sich selber nicht helfcty?“ (E-moll), 
die Frage wieder mit phrygischem Schlüsse in der Do- 
minante beendend. Unser Mcistcr/W endet diese har- 
monische Form häufig zur Frage an und modificirt den 
besondern Ausdruck durch die Versetzung der Ober- 
stimmen, auch wohl aller Stimmen, indem er die Lagen 
des Accordes rasch wechselt. — Nun aber lassen* die 
Spötter sich pathetischer vernehmen (Schriftgelehrte 
und Adteste). „Iaver der König Israel“ tritt fagirt, 
mit figurirtem, auf das: „Andern hat er geholfen“ em- 
phatisch hinweisenden Basse ein, woran die Gelehrten 
denselben Spott des früher vorüberziehenden Haufens 
knüpfen: ,,so steige er nun vom Kreuz/ 1 * auch voraCom- 
ponisten wie früher wiedergegeben mit gleichem Schlüsse, 
hier in der Dominante von A-rnoll. Prächtig knüpft 
sich nun einfach und bestimmt, in gleichem Contra- 
punkte, das aufgenommene C-dur mit festem vollen 
Schlüsse in einer kurzen Phrase zu: „so wollen wir ihm 
glauben“ an ; „er hat Gott vertrauet,“ der Spott wird 
durch den angenommenen vollen Ton der Wahrheit hier 
um so mehr erhöht, als er sich darauf zu: „der erlöse 
ihn nun“ einerseits kleinlich, andererseits durch Uebcr- 
Emphase ausdrückt; ordentlich hämisch schliesst sich 
das : „lüstet* ihn“ daran. An die breit mit hervorste- 
chendem Queerstande im Auftakte eingesetzten Töne des 
übermässigen Secunden- Accordes, der sich gebunden 
in den neuen Takt hinüberxieht, schliesst sich eine 
kleine spielende Figur; „denn“ spricht das letzte Vier- 
tel, über dem umgekehrten Dominanten -Accord; vier- 
stimmig einfach folgt nun „er hat gesagt:“ und nimmt 
den vollständigen Schluss von Subdominante, Domi- 
nante und Tonica aller Stimmen im Unisono: „Ich bin 
Gottes Sohn“ zu sich. — Wenn wir die hier versuchte 
Nachweisung in dem Werke selbst nachlesen. so wer- 
den wir neben dieser Fülle des Ausdrucks für das Ein- 
zelne, noch viele daraus entspringende kleinere scharfe 
Züge in den Stimmen finden, für die, neben der 
grossartigen Anordnung des Ganzen, uns, wenn wir die 
Situation und die Charaktere im Auge behalten, hier 
der Raum, wie der verdeutlichende Ausdruck fehlt. 

Nach dem Rufe des Herrn am Kreuze: „Eli, Eli. 
Lama“ schalten sich zweimal die rohen Spottrufe der 
Menge unter Ilerbeiziehung des Namens: ..Elias!“ ein.* 
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Ki sind ihrer Natur nach Aeusserungen der Rohheit 
und in der Composition als solche naturgetreu wieder- 
gegeben. Die bewegte Begleitung, wodurch sie um- 
spielt werden, könnten wir etwa als Bezeichnung 
der sich herausdrängenden, auffahrenden Menge er- 
klären. 

Mit diesen Ausrufen schliessen sich die Aeusserungen 
des Volkes während der Leidensperiode des Heilandes. 
Sic sind, wie wir gesehen haben, stets als einzelne Ton- 
stiirke, jedes für sich bestehend, behandelt; doch ste- 
hen sie unserer dargelegten Auffassung zu Folge durch 
charakteristische Entwickelung in innerem Zusammen- 
hänge. Auch bedingt ihr jedesmaliger Abschluss nie- 
mals eine Absonderung an sich, sie sind wesentliche 
Theilc des aus sich selbst sich entwickelnden organi- 
schen Ganzen ; ja wenige von ihnen haben auch einen 
musikalischen völligen Schluss; sie bedingen sowohl die 
musikalische Form der ihnen folgenden Reeitation, als 
sie aus ihr, und nicht bloss den Textesworten nach, 
hervorgehen, nur eine Fortsetzung ihrer, in festere 
mensurirte Form gebrachte, einer Menge zugetheilte 
II <*<- Stationen selbst sind. Daher durfte ausser ih- 
rem Zusammenhänge gewiss kaum eines von ih- 
nen, an und für sich selbst, irgend eine der naebge- 
wiesenen Wirkungen offenbaren und mit Erfolg dar- 
stellbar sein. 

Wir sind den in der Leidensgeschichte Jesu thälig 
eingreifenden Volksversammlungen aufmerksam gefolgt, 
wir Kuben ihre Aeusserungen, von dem ersten kaum ge- 
fassten Vorsatz ab : „Ja nicht auf das Fest,“ die Entwik- 
kclung ihrer Leidenschaftlichkeit und deren Ausbruche 
genau beobachtet und ihren Charakter nachweisen kön- 
nen; ihr gewonnenes Resultat widerspricht jedoch den 
früher gehegten Erwartungen. — Nach dem Tode Christi 
geschehen Zeichen und Wunder, der Vorhang des Tem- 
pels zerreisst, die Todten stehen auf u. s. w., der 
Hanptmann und die bei ihm waren , erschrecken ; er- 
staunt, überwältigt von den Erscheinungen, verändert 
sich, wie mit einem Schlage, ihr Gefühl wie ihre Gesin- 
nung, und diese Uekerzeugung bestätigend, bekräfti- 
gend rufen sie: Wahrlich, dieser ist Gottes Sohn ge- 

wesen 1 .“ Bach hat in einem vierstimmigen Satzein 
zwei Takten neben dem Schlüsse, im Ganzen in neun 
Vierteln, diesen Ausdruck des Erstaunens, der Verwun- 
derung, der Ueberzeugung und Beistimmung hingestellt. 
Jede Stimme schliesst dienen Ausdruck bestimmt ge- 
formt in sich. — Er ist zugleich die Ucberschrift, so 
zu sagen, der Fractur - Titel des ganzen Werkes, in 
wahrem musikalischen Lapidarst) le geschrieben, und 
schliesst das Wesentliche der Leidensgeschichte voll- 
ständig auch musikalisch bedeutungsvoll ab. Wir fin- 


den in dem Srhlusse der Oberstimme mittelst der hin- 
aufgeführten Septime auf der grossen Terz nicht nur 
den Ausdruck der Verwunderung, sondern in ihm auch 
zugleich das Glaubensbewusstsein unser» Meisters aus- 
gedruckt, sein festes Vertrauen, sein inniges Sehnen 
zum Heiland hin. 

Noch enthält das Evangelium die Nachricht von der 
Bestattung des Leichnams des Gekreuzigten. Die Ho- 
henpriester und Pharisäer kommen zu Pilatus und ver- 
langen: „dass man das Grab verwahre (Doppelchor 
im Eintritte, dann vierstimmig.) Aengstlich, besorgt und 
hastig tragen sic ihre Bitte vor. Die Worte sind theils 
gleichmässig, theils contrapunctisch, nach ihrem Inhalte 
gesetzt; die vernommenen Reden der angeführten Per- 
sonen, wie die, von Ihnen noch vorausgesetzten sind 
vorzugsweise mit Hast und Befürchtung hervorgeho- 
ben; ganz besonders macht sich gegen den Schluss die 
grosse Aengstlichkeit im Ausdrucke des Satzes: „und 
werde der letzte Betrug ärger, denn der erste,“ be- 
merkbar. Jede Stimme druckt die Besorgniss beson- 
ders aus. Auch hier, wie in allen Chören, ist neben 
dem naturgetreuen Ausdruck die originelle musikalische 
Formation des Gedankens und die grosse contrapunr- 
Üsche Kunst des Meisters in ihrer willigen Folgsamkeit 
bei der Handhabung des hier sehr spröden Stoßes zu 
bemerken und so bewundern. 

Wir sind jetzt mit Betrachtung des Kunstwerkes, 
so weit es die musikalische Darstellung der durch das 
Evangelium gegebenen Erzählung enthält, zu Ende ge- 
kommen, und haben vor allem uns von der scharfen 
Charakteristik der einzelnen darin auftretenden Perso- 
nen wie der Massen, von der kunstvollen Auffassung 
und wirkungsreichen Ausstattung jeder einzelnen Situa- 
tion in naturgetreuer Entwickelung des Angedeuteten, 
neben der grossen Kunst der einfachen und doch be- 
lebten, durch die Belebung selbst näher erklärten, und 
durch die musikalische Bearbeitung anschaulicher ge- 
machten Erzählung überzeugt. — So glaube ich einen 
früher von mir geäusserten Ausspruch, Bach sei ein 
vollständiger und unübertroffener Exeget des Evange- 
liums, gerechtfertigt und erwiesen zu haben. — Der 
Meister hat sich daneben aber noch eine andere, nicht 
minder schwierige Aufgabe gestellt. 

Die Gemeine. 

Er w ollte in dem Kunstwerke, der Leidensgeschichte 
Jesu gegenüber, zugleich die christliche Gemeine darstel- 
len, sie selbst den Eindruck aussprechen lassen, welchen 
sie bei der Darstellung des grössten Drama's der Welt 
empfindet, eine ideale Gemeine, welche der das Kunst 
werk gemessenden gegenühertritt, die in ihr angeregteu 
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Gefühle dieser vorseichnet, sie in eigenem denen in 
jene einaustimmen, un den sich entwickelnden Eroplin- 
dnngen vollständig innerlich Theil zu nehmen auffordert. 

Zu desto sicherer Erreichung dieser Theitnahme 
der hörenden Gemeine legte er der dargestellten den 
gewöhnlichen kirchlich gemeinsamen Ausdruck jener in 
den Mund, den Yolksgesang, den Choral. Strophen 
allgemein bekannter. Lieder in allgemein bekannten Me- 
lodieen schüessen sich an geeigneten Stellen der Er- 
zählung aus der Gemeine heraus, theil» in Betrachtung, 
theils im Ausdrucke des durch diese angeregten Gefühls, 
an- In Lied und dessen Melodie kann somit jeder Zu- 
hörer einstimmen. — Doch wäre dies wider die Absieht 
des Meisters; er will der wirklichen Gemeine gegenüber 
auch seine eigene künstlerisch gestalten, und über- 
giebt ihr nur in der Hauptstimme den Yolksge- 
sang, sich dadurch jener wohl und verständlich bemerk- 
bar zu machen: „damit ihn,“ wie Erkurdt in der Vor- 
rede seiner Choralbearbeitungen sagt: „die christliche 
Gemeine, bei sich selbst, nach ihrer Andacht 
singend itniliren kann;“ bei sieb selbst, innerlich, indess 
die fingirte Gemeine den KircbeDgcsang in künstle- 
rischer Gestaltung vortrigt. — Wir haben andern 
Orts schon nachgewiesen (Seb. Bach's Choralgesange 
und Cantaten, Berlin bei Trautwein), dass die Samm- 
lung Bach’scher Cliorulgesange durchaus nicht zur Be- 
gleitung des Gemeine-Gesanges beim Gottesdienste ent- 
worfen sei. liier erhalten wir die nächsten Beweise da- 
von, wie Bach die gebräuchlichen Choral - Melodieen, 1 
dem Texte angemessen, künstlerisch vierstimmig bcar- | 
beitet und an geeigneten Stellen dem grösseren Kunst- ! 
werke als integrirende Theile desselben einvei leibt hat. 
Jede einzelne Stimme, wie die Bearbeitung selbst, bat 
nur Beziehung auf die ihr zum Grunde gelegte Strophe J 
des Kirchenliedes, die Wahl der Tonart, wie der Cha- 
rakter der Bearbeitung auf den musikalischen Zusam- 
menhang mit dem Ganzen. — Die Gemeine tritt in den» 
Kunstwerke, ausser den Chorälen, noch in Chören und 
gesonderten einzelnen Stimmen, in diesen reeitativisch, 
in Arien und Duetten auf. — Wir wollen sie nach ein- 
ander gesondert betrachten, die Choräle, Chöre und 
Sologesänge, und mit den Chorälen beginnen. 

Die Gemeine in den Chorälen. 

Zunächst tritt die Gemeine in der Gesammtheit bald 
nach der Einleitung bei Christi Verkündigung seines 
Kreuzestodes mit der Betrachtung ein: „!lerxliebstcr 
Jesu, was hast Dil verbrochen?“ 1 — der ersten Strophe 
des Job. Hcrrmann’schen Liedes. — W'ir linden die 
Melodie dazu bei Job. Krieger inGbstehen. Die Bildung 
eines Ueberganges dahin wäre im letzten Kecitalive na- 
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türlich ein Leichtes gewesen, oder auch seines Schlusses 
in G-moil oder in dessen Dominante. Bach bedurfte 
jedoch, bevor die Erzählung der eigentlichen Handlung 
beginnt, eines Abschlusses der Einleitung (bestehend 
aus dem grossen Chore in E-moll, auf welchen wir 
später zurückkommen werden, und der eigenen Todes- 
widmung Christi); er wählte den Choral dazu und ver- 
setzte ihn, des tonischen Zusammenhanges wegen, eine 
grosse Terz hinauf nach Il-moll. Hierdurch verändert 
sich der Grundcharakter der Melodie, welche zum gan- 
zen Liede eine in tiefe Trauer versenkte Betrachtung 
des Todes unaers Herrn ist. Die erste Strophe allein 
drückt Bestürzung durch die Frage der Verwunderung 
aus: „Was hat der Herr verbrochen? In was für Misse- 
thaten ist er geralhcn?“ 

Ganz abgesehen von der Nothwendigkeit, hier eine 
dem Eingänge mehr übereinstimmende Tonart zu neh 
men (denn E- und G-rooll stehen mit einander zu sehr 
in Widerspruch), so eignet sich auch die Herbigkeit des 
Il-moll mehr für die hier keinesweges stille Betrach- 
tung, als das sanftere, melancholische G-moll. Die Aus- 
weichungen nach der Dominante Fis, nach der Paral- 
lel-Durtonart (D) treten schärfer, die Fragen der Be- 
stürzung bezeichnender hervor, als durch D-moll und 
B-dur; schon die höhere Lage der Oberstimme zu 
der Hauptfrage der Strophe, seine Ycrurthcilung be- 
treffend, hebt diese wie in Erstaunen bedeutungsvoller 
hervor. — Bach hat die Urmelodie zur Erhöhung des 
Ausdrucks an mehreren Stellen mit durchgehenden No- 
ten geschmückt; so im ersten Takte das erste Viertel 
über dem Namen Jesu, ein Ausdruck eben so sehr der 
Verehrung als der Liebe; die Töne liegen in der sanf- 
teren Mittelstimme. In der zweiten Zeile vermehren die 
durchgehenden Töne in der hohen Stimmlage die Be- 
zeichnung des durch den Text als hart gedeuteten Ur- 
ihcibi. Der aufwärts führende Durchgang in der dritten 
Zeile dient über der sich aus Moli nach der harten 
Tonart wendenden Harmonie zum Ausdrucke tiefen 
Bedauerns. — Man gehe den Andeutungen nach and 
versuche es, sich mittelst des Gefühles die Durchgänge 
in allen vier Stimmen zu verdeutlichen, so wird man mit 
Leichtigkeit erfahren, wie sehr Bach jede einzelne Stimme, 
jedes Glied seiner idealen Gemeine für den Ausdruck 
das Choral verses zu beleben gewusst hat. Vorzugsweise 
empfehlen wir zu näherer Prüfung die dritte Zeile der 
Strophe: „Was ist die Schuld,“ sodann die herabstei- 
gende Scala im Basse, bis zum Schlüsse. ..in was für 
Missethaten?“ Man betrachte vor allem sowohl die 
Harmonie, als die Stimmführung in allen Tier Stimmen 
zur Bezeichnung der Frage bei der Fermate dieser 
Zeile. — Die Herbigkeit der Tonart wird noch bedeu- 
tend durch die grosse Terz am Schlüsse des Chorals 
eihöht. Man wird sich leicht überzeugen, dass diese 
Stimmführung, vorzugsweise im Basse, zur Leitung des 
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Gemeine* Gesänge« nicht geeignet ist, wie denn über- 
haupt der vorliegende Choral die Art und Webe der 
Behandlung aller ähnlichen Kirchengesänge für den be- 
xeichneten Kunstzweck vollständig genügend andeutet 

— Bei Aufführungen lasse ich ihn kräftig und ohne Be- 
gleitung vertragen. — Die Dynamik moditicirt sich 
darrt) die Stimmlagen von selbst. 

Der zweite Choral tritt in dem Kunstwerke nach der 
Frage der bestürzten Jünger: „Herr, bin Ich** f 44 in 
Folge Christi Andeutung: „Einer von Euch wird mich 
verrathen“ ein. 1 — Die Bestürzung der Jünger erfasst 
zugleich auch die Nachfolger der Junger Christi, die 
Gemeine. Das Bewusstsein, auch an seinem Theile Ver- 
rath geübt zu haben, ist dadurch in Jedem erwacht, und 
in demüthigem Bekenntnbs nimmt die Gemeine die 
fünfte Strophe des Gesanges: „O Welt, sieh hier Dein 
Leben“ mit den Worten: „Ich bin’s, ich sollte büssen“ 
zur Aussprache auf. — Obwohl nun die Frage sich in 
F-moll bewegt und auf der Dominante dieser Tonart 
schliesst, so behält Bach doch nicht die Tonart F, in 
welcher sich diese Melodie in den ältesten Bearbeitun- 
gen vorfindet, bei, sondern wählt die einerseits sanftere 
Tonart As*dur zur Bearbeitung der vorliegende« 
Strophe; andererseits erhöht sich dadurch die Stimm- 
lage und giebt dem Gesänge mehr Kraft, welche Bach 
in der Behandlung des Gesanges der ersten Zeile für 
das plötzliche überwältigende Hervortreten des Be- 
wusstseins eigner Sündhaftigkeit bedurfte. Die Worte: 
„ ich bin'»“ sollten wie in überströmendera Gefühle 
hervorbrechen; darauf deutet die hochliegende, in 
einen ihrer kräftigsten Töne hinaufsrhlagende Boss- 
Stimme; die Worte: „ich sollte büssen“ haben in 
allen Stimmen den Ausdruck reuevoller Erkenntnis*; 
die mit Durchgangen geschmückten Stimmen bezeich- 
nen und beleben auch hier harmonisch den Ausdruck. 
Die grössere Unruhe der Betrachtung in den Zeilen: 
„die Gebsein und die Banden und was Du ausgestan- 
den“ tritt mit den bieV herb werdenden Schlüssen auf 
harten Dreiklängen nach den gebundenen radenzirenden 
Scalen dem Hörer eindringlich entgegen; die Schluss- 
zeile: „Das hat verdienet meine Seel’“ löst diese Un- 
ruhe in demüthige Ergebung, In seelenvolle, sich der 
Gnade bewusste, daher milde, nicht zerknirschende 
Reue auf. — Man vergleiche diese mit den vielen an- 
dern Bearbeitungen, welche sich in den Choralgesängen 
befinden, vorzugsweise mit der im 2. Theile S. 184 
befindlichen, in welcher sich die herrliche aasdrucksvolle 
Stimmführung im Tenor bemerkbar macht, und man 
wird leicht finden, wie sich diese Textes - Strophe zu 
dem Ausdrucke der anderen Bearbeitungen nicht eignet. 

— Die Choral- Melodie findet sich bei Barthol. Ge- 
»ius (16(18) in alter Webe mit rhythmischem Wechsel 

• S. 5:1. XXXIII 


in F-dur vor; bei Mich. Prätorius (1610) um eine 
Quinte höher in derselben Form. — Ich füge sie den 
Beispielen zur Vergieichttng bei (s. Beil. Nr. 2). Es 
bt bekannt, dass diese Melodie dem Heinrich Isaak zu- 
geschrieben wird; man findet sie im ersten Theile des 
„Ausbund deutscher Liedlein“, Nürnberg 1560, zu 
dem Texte „Insbruck, ich muss dich lassen“ (s. Beil. 
Nr. 3). — Es bt keinem Zweifel unterworfen, dass die 
Kirchen-Melodie aus ihr entstanden sei; die rhythmische 
Anordnung fügt sich fast von selbst der ruhigen Aus- 
sprache des Textes und beseitigt dessen unnöthige aus- 
druckslose Dehnungen. 

Der dritte Gemeine-Geaang 1 tritt nach Christi Rede : 
„Wenn ich aber auferstehe, will ich vor Euch hiogehen 
in Galiläa“ ein. Er enthalt die Widmung zur Nachfolge 
Christi mittelst der fünfte« Strophe des Liedes: „O 
Haupt voll Blut und Wunden“ und schliesst sich der 
oben näher besprochenen, eindringlich componirten Re 
citation in derselben Tonart, mit welcher jene geeadet, 
an, in B-dur. — Bach musste, dem Sinne der hier ge- 
sondert herangezogeneu Textes-Straphe angemesse«, 
den Grundausdruck des Phry gischen, wie er zur ersten 
Strophe des Liedes nothwendig ist, vermeiden; schon 
durch die Versetzung um eine Terz aufwärts verliert 
sich der dustere Ausdruck; der Umfang der ganzen 
Melodie liegt nun in den Mitteltönen der Oberstimme; 
in gleicher Lage hält Bach fast durchweg alle Stimmen, 
und der Vortrag kann mit Ausnahme der vorletzten 
Zeile ohne Anstrengung mit halber Stimme gegebe* 
werden. — Durch die joabche Behandlung wird der 
phrygbehe Grundton zur grossen Terz; schon der 
Schluss der ersten Zeile erhält dadurch einen Ausdruck 
der Anmuth und Lieblichkeit; der in diese grosse Terz 
hinauf leitende Gang der grossen Secundu erhöht ihn 
noch ungemein. — Im Beginne des zweiten Theile» 
leitet Bach den bei dieser Stelle ausnahmsweise glanz- 
voll erhobenen Tenor sanft über de« Quartsexten -Accord 
auf liegenkleibender Ober- und Unterstimme mit leicht- 
geführtem Durchgänge in die Tonica („dein Mund hat 
mich gelabet“); die Stelle ist, dynamisch gut vorge- 
tragen, von ausserordentlicher Wirkung. W'ir sehen an 
ihr wiederum deutlich, dass die hier gebrauchte Har- 
monie nicht absolut verpönt bt; der Choral würde sei- 
ner schönsten Stelle entkleidet werden, wenn sie nicht 
so harmonisirt w orden wäre, wie sie es hier bt. — Noch 
tritt bemerkenswert!} der sich von der Octave der Do- 
minant- Harmonie auf die Terz des Schluss-Accordes 
senkende phrygbehe Grundton als ein treffender Zug 
inniger Sehnsucht heraus. Nach Christi Andeutung, 
Petrus werde ihn dreimal verläugnen, und dessen Ver- 
sicherung: „er wolle eher für ihn in den Tod gehen, als 
ihn verläugnen,“ stimmt die Gemeine io demselben Sinne 
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mit der 6. Strophe des vorigen Chorals: „Ich «Ul liier 
bei Dir stehen“ ein. 1 Die Bearbeitng ist die vorher- 
gehende, ganz unverändert einen halben Ton tiefer, 
nach Es versetzt. — Wir scheuen uns nicht zu sagen, 
in die ernstere Tonart, Es, der glänzenden E-dur 
gegenüber. — Ohne hier den Streit über die Charakte- 
ristik unserer Tonarten aufnehmen zu wollen, ist doch 
zu bemerken, dass zu Bach‘s Zeiten, namentlich, als er 
die Passion schrieb, und noch weit später, das tempe 
rirte Tonsystem noch nicht bis zur Aufhebung jedes 
Unterschiedes der Tone angenommen und allgemein 
angewendet wurde, der Altmeister also wirklich in inner- 
lich verschiedenen Tonarten, nicht bloss in Ton- 
versetzungen zweier Tongeschlechtcr, geschrieben hat. 
Dem scheint Bach's wohltemperirtes datier zu wider- 
sprechen, Composilionen, durch welche bewiesen wird, 
dass in allen 24 Versetzungen beider Tonarten auf 
dem Clavier rein, d. h. ohne grobe Beleidigung des 
Ohres, ohne die auf Orgeln und datieren in der früher 
gebräuchlichen Stimmung sich kundgebenden sogenann- 
ten Wolfe gespielt werden könne. — Nichts desto we- 
niger hielt die Theorie an den natürlichen Verhältnissen, 
wie sic die TheUung der Saiten angab, fest und man 
beachtete noch immer einen grossen und einen klei- 
nen ganzen Ton, jenen z. B. c-d. diesen d-e; jenen, 
im Verhältnisse von 9:8, um das Comma 81:80 grösser 
als dieser im Verhältnis» von 10:9 stehend : desgleichen 
grosse und kleine halbe Töne, z. B. e-f, und c-cis, 
welche von einander nur durch die Diesis 128: 125 
unterschieden waren. Mithin erhielten die Töne durch 
Annahme verschiedener Grundtönc auch in den Ton- 
reihen ein abwechselndes Verhältnis« zu ihnen, und die 
Tonreihen selbst dadürch einen nicht allein auf höherer 
und tieferer Versetzung beruhenden von einander unter- 
scheidenden Charakter. Die Streitigkeiten über die 
Temperatur begannen schon gegen das Ende des sieb- 
zehnten Jahrhunderts. J Bach wendete sich im Allge- 
meinen der neuen Richtung zu, ohne das wesentlich 
Treffliche des Ackeren aufzugeben, wie wir aus seinen | 
Choralbearbeitungen entnehmen können, in denen er, ' 
wo es ihm erforderlich schien, die Kirchentonnrtcn in 
ihrer Reinheit anwendet, für besondern erhöhteren Aus- 
druck aber das Neuerworbene mit dem älteren Beibc- j 
haltenen vermischt. Es ist seltsam, dass man. wenn j 
gleich die Zwischentöne in Noten nach ihrer doppelten 
Ableitung dargestellt wurden, ihnen doch immer noch 
am Clavier die Benennung der erhöhten Tonstufen 
allein beilegte, das b ausgenommen, welches dagegen ! 
das erhöhte a vertreten musste. So bezeichnet Matthe- 
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son in seinem „Neueröffneten Orchester 4 (Hamburg, 
1713) S. 61 den weichen Dreiklang von C durch C 
dis g, den von F-moll mit F gis c, von Dis-dur mit 
D i» g b etc. Ja in dessen kleiner Generalbassschule 
wird S. 1 16 f-gis für eine kleine Terz erklärt, f-cis als 
kleine Sexte, f dis als kleine Septime angeführt, freilich 
immer mit Hinweisung auf die Anzahl der Zwischen- 
tasten. S. 120 giebt er aber eben daselbst eine Ta- 
belle aller Intervalle in Noten in richtiger Bezeichnung. 
Bei der übermässigen Prime (die er als kleinste Secunde 
bezeichnet) c-cis und bei der kleinen Secunde c-des 
bemerkt er, das sie auf dem Claviere, doch im 
Grunde nicht, einerlei sind, wie die klüglich er- 
fundene Notirung klär lieh beweiset. Verdeut- 
lichender erklärt sich Matlhesoninseinem „Vollkommenen 
Capellmeister* Cap. 7 § 86 u. 87 darüber: „Die Tem- 
peratur ist demnach eine solche Abmessung der Inter- 
valle auf dem Clavier, dadurch dem einen von seiner 
Richtigkeit was ubgenommen, dem andern was zugelegt 
wird, damit sie alle zusammen in möglichster Eintracht 
bleiben mögen. — Man nimmt also die Temperatur des 
Clavier* aus Nolh zur Hand, weil sich auf diesem 
Instrumente weder mit dem Atbem, noch mit den Fin- 
gern die geringste Mässigung treffen lässt, welches hin- 
gegen die menschliche Stimme und alle andere klingende 
Werkzeuge nach ihrer Art gar wohl zulassen. Den 
Ohren will die ganz genaue Abmessung der canonica- 
lischen Richtschnur nimmermehr anstehen, wie solches 
in einer halben Stunde aus dem Umkreise der Quinten, 
wenn sie auf das reinste gestimmt sind, dermassen be- 
wiesen werden kann, dass der Cirkel nicht wieder xu 
seinem Anfangspunkt kommt, sondern in unendliche 
Abweichungea geräth. Nur blos die Claviere und Har- 
fen, als abgetheilte und abgemessene Spielzeuge, sind 
dieser Schwierigkeit unterworfen, dass man bei ihrer 
Stimmung »eine Zuflucht zur Temperatur nehmen muss. 
Denn die menschlichen Stimmen, die geblasenen, ge- 
strichenen etc. brauchen dieses Flickwerks so wenig, 
dass sie durch den Alliem oder durch die Finger und 
andere natürliche Hüifsmittel, ohne den geringsten 
künstlichen Cirkel-Strich, das rechte Fleckchen treffen 
können. 4 * 

Auch Seb. Bach unterscheidet Benennung und 
Ton-Schriftzeichen, als Bezeichnung der Wesenheit 
eines Inten alles, von einander. — So findet sich in 
seinen Handschriften Öfters die unterste fehlende No- 
tenzeile, für den Grundbass, in Buchstaben ergänzt und 
cs, as mit dis und gis bezeichnet. In der Original-Hand- 
schrift der Passion hat Bach beim Choral: „Erkenne 
mich, mein Hüter“ bemerkt: 2. V. „Ich will hier bei 
dir stehen.“ NB. dieser andere V. „Ich will hier bei dir 
stehen“ kommt nach den Worten: sagten auch alle 

Jünger.“ Wird aus dem Dis ■uiirirL“ Und bei der 
Stelle selbst: „Vers 2: „,,lrh will hierbei dir stehen““ 
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etc.; scq. in Clave Dis.“ — In der musikalischen 
Rechtschreibung war Bach sehr genau. So schreibt er 
unter Mehrercin in der Einleitung zur Cantate: ,, Warum 
betrübst du dich, mein Herz“ nach dem Abschlüsse der 
ersten Choral- Strophe auf H mit grosser Terz, über 
fortliegendem Basse II, die Stimme des Altsolos zu 
dcu Worten „ich bin verlassen“ mit h, cis, a, as, ohne 
dem Sänger das Treffen durch gis zu erleichtern, weil 
er die Auflösung des zum ns eintretenden Accorde9, 
0 

den das Ohr neben H-dur als 4+ auffusst, als verminder- 
3 

ten Sepiimcn-Accord \ nach C-inoll wenden will. Der 

h 

Eintritt des Accordes ist mit ^ ganz ausnahmsweise 
neben noch einigen wenigen Bezifferungen bezeichnet. 1 

Obwohl die mir vorliegende Partitur nach Bachs 
Original- Handschrift copirt ist, so muss ich doch die 
Frage offen lassen, ob die wenigen in der Cantate nn- 
xutreffenden Bezifferungen von Bach's oder später von 
einer andern Hand hingcstellt worden sind, weil ich bei 
meiner Durchsicht der Originale eben hier auf diese 
Stelle nicht speciell geachtet habe. — - Diese Cantate 
findet sich in v. Wintcrfcld’s „Evangelischem Kirrhen- 
gesang,“ Th. III. Beilage S. 143, nach einer Copie 
meiner Partitur abgedruckt; daher stimmen die Be- 
zifferungen beider mit einander überein. Die in Rede 
stehende Stelle steht S. 134 Z. 9, die ersten Takte. 
Merkwürdiger W eise hat der Stecher wie der Conrector 
das fehlende b vor der ersten Note der Zeile überse- 
hen ; in der Bezifferung ist es richtig angedeutet. — 

Es erhellt hieraus, dass man in der Praxis eine zwie 
fache Temperatur anwendete: auf dem Clavier eine 
möglichst glcichschwcbcndc, im Gesänge und auf sol- 
chen Instrumenten, deren Töne auch der Höhe und 
Tiefe nach dem Spieler anheiingegeben sind, eine un- 
gleichst webende, veränderliche, vom eigenen Ermes- 
sen des Spielers abhängende, so dass die enharmonisehc 
Verwechselung als ein wirksames Ausdrucksmittel an- 
gewendet werden konnte, wie wir dies später in Haydns 
Quartetten und Oratorien, in Mozarts Werken und an- 
dern Orts häufig an treffen können. Der neueren Zeit blieb 
es Vorbehalten, neben dieser Scheidung chromatischer 
Verhältnisse durch enhormonischen Wechsel beide mit 
einander zu verschmelzen und, wie wir das finden, eine 
Stimme z. B. in Cis-dur, die Begleitung oder andere 
Stimmen in Des-dur gehen zu lassen, eine Ausdehnung 
der Temperatur auf ihrer nicht benölhigten Instrumente, 
welche die Ausübenden durch Zweideutigkeit der 
Tonschrift verwirrt, an sich unausführbar ist und nur zur 
Freude des rlnvicrspielcndcn, für die feineren Tonab- 
stufungen ohrlos herangebildeten Heeres erfunden zu 
sein scheint. 

1 $. Beispiel Kr. 4. 


Die neueste Zeit wirft alles durch einander, und 
ohne das Walten ihrer grossen Vorbilder in der kunst- 
uud seelenvollen Entfaltung des Tones an sieh, seines 
innern Anschlusses in hinströmendem Flusse an andere 
zur Gestaltung inhaltsreicher Tonformen zu erkennen, 
bedient sie sich, so das Gehör als die Aufmerksamkeit 
ermüdend, in raschem Vorüberrauschen unerkennbarer 
Combinationen, chromatischer und enharmonischer Ton- 
folgen, wird gänzlich melodielos und sucht diesen Man- 
gel durch sogenunnte geistreiche, grösstentheils mittelst 
Reflexion und kümmerlicher Berechnung herbeigeführte 
Erlindungen zu ersetzen. Damit hängt denn auch folge- 
recht der gänzliche Mangel sinniger Anwendung eines 
einzelnen Instruments in seelenvoller Entfaltung seiner 
Eigentümlichkeit zusammen, und wo wir sie linden, er- 
kennen wir nur zu deutlich, dass nicht immanente Not- 
wendigkeit, sondern fast immer nur das Bestreben, durch 
etwas ganz Besonderes die Aufmerksamkeit zu reizen, 
ihre Anwendung an die Hand gegeben hat, Beispiele 
davon liegen täglich vor Augen. 

Dass die tooretisebe Kenntnis*« oben erwähnter 
Unterschiede heute keinem Musiker mehr zugemulhet 
wird, welss Jedermann; ob nber diese kleinen Verhält- 
nisse auch praktisch verschwunden sind, steht jedoch 
noch immer sehr in Frage. — Ich sage, nicht ganz und 
nicht überall. Eben so wenig ist eine Klangverschieden- 
heit der Tonleitern unserer Wahrnehmung ganz ent- 
schwunden und kann, besonders bei Darstellung älterer 
Tonwerke, der Vorstellung entzogen werden. Eine 
kurze Andeutung möge hier genügen. — Jedermann, 
welcher seine musikalische Bildung mittelst der Erler- 
nung eines Instrumentes, auf welchem auch die Bildung 
der Tonhöhen mit die ersten Aufgaben ausmacht, wie 
auf Streich- und Blase-Instrumenten, oder mittelst des 
Gesanges erlangt hat, wird die Erfahrung gemacht ha- 
ben, dass er sehr bald ausser der Tonhöhe auch an den 
einzelnen Tönen eine Klangverschiedenheit, ganz unab- 
hlnglg von jener, bemerkt. Schon die Griffe auf dem 
Griffbrette, oder der Flöte, Clarinettc, Oboe u. s. w., 
die Führung des Bogens, des Athems lehren ihn, von 
einem bestimmten Punkte auszugehen und leiten nach 
einem andern bestimmten Punkte lün. — Da« vorgeschrie- 
bene Zeichen wird in seiner Vorstellung zu Ton und 
Klang, welche beide er mittelst der Mechanik seinem 
Ohre, der erlangten Vorstellung adäquat, darzustellen 
sucht. Er kann nur zu seinem Ohre bringen, was er sich- 
als ein Hörbares vorher gedacht bat; Vorstellung und 
Vorgestclltes fällt mithin bei der Ausübung zusammen. 
Durch die Fähigkeit, Gedachtes dem Ohre zuzu fuhren, 
erweitert sich das Wahrnehmungsvermögen mittelst des- 
selben, und auf dem Wege natürlichen Fortschreitens 
gelangt jenes immer mehr zur Entdeckung gesonderter 
Eigenschaften an den Klängen einzelner Töne und zur 
sichern Wahrnehmung des Unterscheidenden dieses 
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Klange« an den einzelnen Tonen verschiedener Ton- nie endigt in der Octavc schon auf einer grösseren, 
reihen; er lernt die einmal wahrgenommenen mit immer ihre Spannung beträchtlich vermehrenden Verkürzung 
mehr Bewusstsein nach eigenem Willen hervorbringen, dieser Saite, und muss zur zweiten Octave bis in die 
denn gerade das Bestreben, das Ungleichartige zu Applicatur der K-Seite hinaufsteigen, wodurch diese 
ebenen und zu vertilgen, lehrt den natürlich eigenthüm- straffer gespannt wird, mithin schärferen Ton ausgieht, als 
liehen Klang um so besser erkennen. Jede Klangver- die geringer gespannte Saite. — A-dur hat zwar einen 
schiedenheit gehorcht dann der erworbenen Mechanik, sie ! helleren Klang alsD, von der leeren Saite aus betrachtet ; 
ist mit dem Gedanken, mit dem Gefühle, mit der vorüber- ; doch beginnt von da aus seine zweite Octave; die erste 
gehenden Erinnerung daran, da. Der Musiker hat den beginnt auf der kurz gedekten tiefsten Saite; die Quinte 
Tönen ho rehea gelernt. — Aus den naturgemäss mit- des Grundtons ist ebenfalls das kurzgedekte d, und 
klingenden Tönen, des Grund- und Normaltons (€■) ent- selbst die zweite Octave reicht nur bis zur Quinte der 
springen bekanntlich zunächst dessen Öfteren und D-Tonart; der Naturlaut e, welcher als Quinte der 
Quinten und strahlen zuletzt in die den Zusammenklang Octave des Grundtons erscheint, wird durch die 
charakterisirende grosse Terz aus. Ein gleiches Reaul- Deckung der folgenden, zur Doppeloctave hinaufTtih- 
tat liefert die zum Grunde gelegte Quinte (G) des ur- renden Töne in seiner Entfaltung gemildert. — In 
■prünglichen Grundtons (C) und erzeugt in ihren Bei- E-dur tritt dieser Naturlnut aber als Octave des Grund- 
klängen den Unterhalbton der Tonart, und fortschrei- tons hervor; ursprünglich Terz des Natur-Grundton«, 
lend von Quinte zu Quinte entstehen aus dem Ur-Grund- beansprucht er diese Selbstständigkeit in seiner durch 
tone die Nebentönc g, d, a und e und werden mit ihm ihn beginnenden Tonreihe; der Schluss seiner ersten 
Norm für die Stimmung der Saiten instrumente. So Octave ist jene hell herausklingende Naturterz; dage- 
nimmt die erste Vorstellung des Tones den ihm inne- gen ist der Klang seines Grundions sanft und mild auf 
wohnenden Naturklang mit auf, und die auf diesen be- der D-Saite; er wird jedoch durch die Alterirung der 
gründeten Tonreihen erscheinen als von ihm in allen Töne g, c und d zu diesen geschärften Klängen in Be- 
ihren Theilen durchdrungen, machen ihre Eigenthüm- ziehung gebracht ; die Saiten werden für die Subscmi- 
lichkcit durch ihre Beziehung auf ihn anschaulich und tonien zu a und c mehr und gespannter verkürzt, die 
geltend. Grundton, Quinte und Terz sind für die An- Töne treten mithin kräftiger heraus, und so erhalt die 
schauung, für das Gefühl der Klnngform der Tonreihen ganze Vorstellung der Tonart den Charakter des Hel- 
entscheidend. Je mehr Naturlaute in der Seala hervor- len, durchsichtig klar Herausstrahlendcn, verbindet je- 
treten, um desto mehr wird die Wahrnehmung des Ge- doch durch seinen sanfteren Griindton zugleich damit 
höres auf ihre Rückwirkung, auf die ursprüngliche Na- den Charakter des Zarten, der milden Klarheit, 
turanschauung ihrer zurück geführt. W r o sie ganz- Ohne weiter diese Charakteristik fortsetzen zu wol- 
Üch schwinden, knüpft die Vorstellung jener Naturlaute len, werde nur bemerkt, dass durch die immer mehr 
entweder ihre Erhebung (#) (Schärfung), oder ihre hinzukommende Schärfung der einzelnen Intervalle die 
Senkung ( b) (Milderung) immer wieder an sie selbst, Tonreihcn auch immer mehr für die Gefühlsanschauung 
und lässt auch die so entstandenen Tonreihen als abge- von dem Charakter des Naturklanges einbii«sen, und 
leitete, in dem Charakter der Milderung oder Schärfung durch ihre grössere Entfernung von diesem nurh die 
jener Naturtöne erscheinen. — So erscheint z. B. Eigentümlichkeit des dem Grundton angeeigneten 
G-dur, von der tiefsten Saite der Geige ausgehend und Ucbermaasses gegen die Xaturlönc annehmen und mit- 
mit leichtester Deckung der Saiten durch zwei Oktaven hin den Charakter der Unruhe, des Ueberschwcnglichen, 
durchzuführen, als eine der Gehörs-Vorstellung weder der Leidenschaftlichkeit in sich tragen. •— Nach dieser 
besonders Scharfes noch Sanftes zuführende Tonart. Ansicht trägt mithin die Grundtonart C den Charakter 
Obwohl in ihrer durch die beiden Oktaven geführten der Ruhe, Festigkeit und Sicherheit, das Hinstreben 
Scala alle leeren Saiten erklingen, so hat doch der j nach klarer, leidenschaftloscr natürlicher Entfaltung 
Grundton als die tiefste Saite der Geige nichts Scharfes in sich. 

an sich; da« leere d tritt als Quinte hervor und muss W'cndcn wir uns zu seiner Unterquinte (f), so er- 
dem G-Klangc angepasst und untergeordnet werden, scheint uns seine Tonreihe schon milder, als die natiir- 
Das leere a als Secunde, das leere e als Sexte der liehe; ihre Terz ist zwar auch ein Xaturlon, er strahlt 
Tonart sind nur vorübergehend; sowohl die Terzen, aber nicht so hell aus, wie jenes e; und dieses (e) er- 
aU die Octaven werden durch Deckung der Saiten gc- , scheint nicht als charakteristische Grundterz, sondern 
bildet, die der obern Octnve durch geringe Verkürzung leitet gemildert in die, durch leichteste Deckung der 
der Saite, welche ihre intensive Spannung wenig ver- Saite erzeugte Octavc des Grundtones. In gleicher 
mehrt. — So erscheint l)-dur rauschender als G-dur; Weise stellt sich B-dor zu F-dur; seine Terz und Sep- 
die schon kräftigere zweite leere Saite der Geige ist tiinc werden in tieferen Naturtönen ausgesprochen, die 
ihr Grundton, ihre Quinte die leere noch hellere A- Saite, | Tonart erscheint daher noch milder, als jene. — - Die 
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nun folgende (Es) verliert jeden Naturton in ihrer 
Scala, und stellt sich als eine Milderung der E-Stufe 
wie eine leichte Decke, eine sanfte Verhüllung jenes 
hell ausatrahlenden Naturtones dar. Sic tragt den 
Charakter jener ganz in sich, nur gemässigter, weniger 
jugendlich frisch, wie besonnener. Aa ist gcaänftigtes 
A, milder, anmuthiger; die Tonart des lieblichsten 
Reizes, das weibliche Princip der Zartheit in den Ton- 
arten. Das frische kräftig heitere D scheint durch Des 
in männlich tieferen Ernst verwandelt; ea fuhrt, wie in 
Betrachtung seiner selbat, den ursprünglichen Naim laut 
C als Unterhalbton einem ihm ganz fern liegenden frem- 
den Zwischenton zu. Doch ist die Tonreihe dadurch 
nicht herb geworden; besonnene Kraft, tiefer, betrach- 
tender Emst liegt in dem Ausdruck seiner Intervalle, 
verglichen mit denen seiner ursprünglichen Tonstufc zu 
ihrem Erzeuger. Je mehr sich nun die Tonreihen durch 
die Senkung von dem Naturgrundton entfernen, um so 
mehr nehmen sie den Charakter grösserer Abgeschlos- 
senheit in sich, des gänzlichen sich Verlierena in dem 
Erlauschen neuerzeugter Klänge und ihrer den natür- 
lichen nachgebildeten Verhältnisse an, bis sich die 
Extreme berühren, der Ausdruck fortgeschrittener 
Schärfung der Intervalle mit ihrer allgemeinen Senkung 
zusammenfällt und sich identificirt. — - In ähnlicher 
Weise Hesse sich durch Anschluss an die Parallel-Ton- 
arten eine Charakteristik der Molltonleitern nachwciscn, 
welche wir hier einstweilen übergehen. — Ausser diesen 
auf Saiten- Instrumenten und ihrer Verbindung mit 
Blase -Instrumenten hervortretenden, durchaus nicht 
wegzulaugnenden Charakteristik der Tonarten machen 
sich auch die Intervalle selbst in Rücksicht ihrer Ton- 
höhe verschiedenartig bemerkbar . 1 — Der auf harmo- 
nischem Grunde beschulte Sänger, der Bläser eines In- 
strumentes, wird beobachtet haben, dass die Töne in 
Beziehung auf einander, ja selbst in den verschiedenen 
Scalen, um ein geringes Maas höher oder tiefer genom- 
men werden müssen, soll der Accord rein sein. So ist 
bei dem ungeübten Sänger die Sexte a in C-dur ge- 
meinhin gegen das nebenliegende g zu tief, als Terz 


1 Uebereiiislimnieiui mit dem hier Gesellen wird such dieses: 
Na» denke sich die Tonart U-dur und nehme auf der Violine 

m wozu der dritte Ton, aus der Geige 

erklingen soll, als Grund ton, — dann versuche man weiter, bei- 
behaltend fest das d in der Tonart C-dur, dieselben beiden Töne; 

hier wird das f zur Quarte, welche sich öfters in 
1 die Terz auflösst, und deshalb muss es etwas tiefer | 
wml , um den uus der Geige schallenden Grundton zu erhallen. I 
F als Quinte in Il-dur höher, als Quarte in C ! 
tiefer: eben so verhält sich’» mit den Leillöncn, j 
die auch z» berückaichligen sind, wie demou- 
strirt wird. (Lipinsky.J 



von f, wogegen es als Quinte von d in der Regel rein 
ist; Aehnliche* findet sich bei e zu d als Terz von c, un- 
geachtet seiner Reinheit als Sceunde in D-dur, und 
ähnliches mehr. Ein Beweis, das die grossen und 
kleinen ganzen Töne in der Praxis nicht ganz ver- 
schwunden sind. Am deutlichsten zeigt sich aber die 
verschiedene Tonhöhe der chromatisch erhöhten und 
erniedrigten Töne in ihren harmonischen Beziehungen. 

ln 

So ist Des im Septimen Accorde |j durch seinen Zug 
nach der Auflösung in die Terz c sehr verschieden von 
der übermässigen Sexte Cis in || mit ihrem Streben 

nach der Octavc von d hin . 1 * Deshalb hat auch der 
Geiger wie der Sänger bei enharmonischen Verwechse- 
lungen diese Zwischentöne nach ihren harmonischen 
Beziehungen zu temperiren, wenn die Verwechselung 
einschneidend und doch sauber eintreten soll. — Ohne 
Schärfe des Tonwcchscls, ohne die aufmerksamste 
Tcinperirung des zu verwechselnden Intervalle« bleibt 
der enharmoniseke Wechsel matt und wirkungslos. — 
Mir fallen dabei zwei Stellen der „Vestalin 4 * ein, welche 
durch die Singstimme allein eingeleitet und sehr häutig 
durch die Ausführung ihrer Wirkung beraubt werden. 
— Die erste liegt in der Partie der Obervestnlin im 
ersten Akte, in der Stelle in B-moll: „fern vom Altar, 
wo jene Flamme lodert, sei jede treulose Jungfrau 
verbannt;“ die gesperrten Worte werden zur Terz 
Des von B-moll gesungen und über „verbannt“ in Cis 
von A-dur gewechselt. Die zweite hat Julia zu: „die 
Flamme stirbt;“ die Stelle schliesst in b, das b wird 
von der Singstimme als Als aufgenonunen und ins h 
geführt; tritt der Accord iin Orchester bei der Ver- 
wechselung nicht scharf und mit Aufmeiksamkcit intonirt 
hinein, so ist die Wirkung verpufft, wogegen sie, recht 
ausgeführt, erschüttert. — Dass von allen dicscu Din- 
gen ein durch alleiniges Fortepianospicl gebildetes Ohr 
keine Ahnung hat, ist kaum zu erwähnen nöthig; dieses 
Instruroeut mit seinen fertig gegebenen Tonhöhen 
schliesst alle diese Beobachtungen aus, erzeugt dage- 
gen durch deu Zusammenklang der Saiten Klangformen, 
welche nur uuf ihm uud durch dasselbe möglich sind. 
Sie sind aber niemals intensiver Natur, sondern immer 
nur als coloritgebend zu betrachten. Auf diesen Gründen 
beruht auch die schwierige Ucbcrclnstimmung der Intona- 
tion der Begleitung zu Fortcpiano-Compositionen ; wo es 
melodisch auftritl, fehlt der Melodie immer der innere 
ausgleichende Zug der Intervalle, ihr bewegtes Leben in 
dem Streben zu den Nachbartönen bin. Ein klangreiches, 

1 Sehr (reffend, und vorzüglich beachtenswert!! für die Violi- 
nisten und Säuger etc., do oben des als Quarte, folglich tiefer, 
hier cis als Lciltoa höher oder schärfer angegeben sein muss. 
(Lipiaskf.) 
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a&er tonarmes Instrument; die vollkommenste Unvoll- 
kommenheit, ähnlich der noch mächtigem und dennoch 
noch viel todteren Orgel. 1 — Diese Abschweifung möge 
mindestens dargethan haben, dass die Versetzung des 
Choral«, von welchem wir in unserem zu betrachtenden 
Kunstwerke zuletzt sprachen, nicht ohne Bewusstsein 
und nicht ohne Grund als eine aus dem hellen K iu die 
ernstere Tonart Es geführte bezeichnet, und dem 
Gesänge dadurch, ungeachtet der unveränderten Bei- 
behaltung der früheren Bearbeitung in E, ein charakte- 
ristisch wahrnehmbarer Unterschied beigelegt w urde. — 
Indem wir in der Betrachtung unseres Kunstwerkes 
fortschreiten, linden wir nun den Choral: „Herzlichster 
Jesu, was hast Du verbrochen,“ mit dessen einzelnen 
Zeilen zwischen einem mit fortlaufender melodisch 
selbstständiger Begleitung ausgestatteten sogenannten 
Recitativ gestellt . 3 Wir fanden denselben Gesang am 
Eingänge des Werkes in il-moll in trefflicher Bearbei- 
tung stehen ; hier treffen wir ihn eine übermässige Quarte 
tiefer (in F-moll) an; die Gemeine schliesst sich, mit 
demüthigem Bekenntnis« auch ihrer Schuld an dem 
Tode des Herrn, bei der Betrachtung seiner Leiden der 
freien Recitation eines Tenors an. Die Choral-Melodie 
wird durch ltgurirte Grund- und Mittelstimmen im Cha- 
rakter und Zeitraaas der Begleitung der Recitation er- 
halten, und nimmt an den Schlüssen der einzelnen Zei- 
len selbst ihr analog verzierte ausdrucksvolle Gesangs- 
fomier» an. — Bemerkenswerlh erscheint am Schlüsse 
der ersten Zeile die Anwendung der kleinen Sexte In 
Moll über dem Subdominantaccord, wodurch im Alt der 
Grundton der Tonart melodisch zwischen seinen beiden 
Nebenbalbtonen eingeschlossen wird (ges, f, e). Marx 
hat in seiner Ausgabe dieses ges des Originals in g 
verwandelt. 3 — Ich kann dafür weder einen harmoni- 
schen, noch einen andern Grund finden; dass hier da9 
e bloss im Durchgänge erscheint, und sich erst im fol- 
genden Takteintritte harmonisch feststellt, also ges und 
e melodisch in Widerspruch gerathen, scheint mir keinen 
hinreichenden Grund für die Abänderung zu bieten. 
Die Uarraonisirung der eigentlich in F-moll beginnen- 
den Chorahnclodie in fcstgehaltenem Il-moll, welche 
nach vorübergehender Ausweichung in F-moll sich 
in der Grundtonart fortbewegt und dann in die 
Dominante von F-moll ausweicht, spricht mehr fiir 
Beibehaltung des Ges. Doch ist die Anführung 
dieses Grundes überflüssig, weil sogar in der mo- 
dernen Musik die Erniedrigung der zweiten Stufe 

1 Aos dem hier Angeführten l»j?l sich such hrrkitrn. warum 
meisten« für einen rein iotumren<kn Violinisten da« Zusnmmnt- 
spielcn in Begleitung eines rianoForle so ungenügend ist, da die 
stereotype Inlnnalioa des Clsriers den feinen Nuancen der Into- 
nation der Violine gar nicht entsprechend ist. (Lipinsky.) 

- R 71. XU1I. 

* s. xun. z. c. t. 3. 


der Tonart als Sexte der Subdominante vor dem 
Schlüsse sehr gebräuchlich, und von Tondichtern oft 
sehr bedeutungsvoll verwendet ist, wie z. B. von Mozart 
in der Zauberflötr, dem Idomeneus, dem G-molI -Quintett 
u. s. w. 1 — Auffallender ist am Schlüsse der letzten 
Zeile 1 die Alteration der Subdominante in der vollen 
Cadenz zu F-moll, wodurch der Quintsexten-Accord 

, 4.. entsteht, hier eine durchgehende harmonische Zu- 

h 

! sammcnslcllung der Intervalle, welche dort nur als me- 
lodisch verzierende Nebentöne sich einander wider- 
sprechen. — Queerstundc in der Melodie, wie sie in der 
obigen Stelle zwischen Sopran und Alt durch ges, g 
entstehen, gehören eben zur Eigentümlichkeit Bach s, 
um den Stimmen überall lebendig melodischen Fluss zu 
geben ; die harmonischen Töne sind für Sopran und 
Alt der Durchgang " führt zu J; so sind die durch 
r' eingeschlossenen Töne * nur Hülfs- Nebentöne der 
durchgehenden “ und treten, sinngemäss fliessend vor- 
getragen, durchaus nicht störend gegen einander ein. 
— Nach dem Gebete Christi am Oelberge und dem 
Ausspruche seiner Ergebung, nach dem Willen seines 
Vaters den bitter» Kelch leeren zu wollen, fallt die 
Gemeine mit dem bekannten Liede Johann Huss's 3 : 
„Was mein Gott will, gescheh' allzeit“ ein. Das 
schöne Lied ist bekanntlich von Herzog Albrecht dem 
Jüngern von Brandenburg gedichtet; ihm liegt, wie 
Winterfeld (Geschichte des Kirchengesanges im ersten 
Tkeile) nachweist, die Melodie eines französischen 
Gesanges: „II me suffist de tous mes maulx“ zum 
Grunde, von Werre Attaignant. wahrscheinlich 1529. 4 
Der Kirchentonsatz findet sich , zuerst bei Seth. Calvi- 
sius 1597; er wurde jedoch auch ziemlich gleichzeitig 

| von Ecrard fiir seinen Herrn entworfen lind findet sich 
fünfstimmig 159$. Seine rhythmische Fügung ist merk- 
würdig. * — Bach s Bearbeitung hat sich an den Text 
der ersten Strophe angeschlossen ; im Ganzen spricht 
sie festes Vertrauen auf Gott, Entschlossenheit und Er- 
gebung in Leid und Ungemach aus. — Schon der feste 
positive Schluss der ersten Zeile ergreift mächtig; dann 
muss auf den tiefen Ausdruck im Schlüsse der fünften 
Zeile bei: „fromme G ott“ aufmerksam gemacht wer- 
den. Die kostbaren Zeilen: „und züchtiget mit Muassen,“ 
mit der schönen Schlussfigur im Tenor, nach dem Aus- 
drucke sanfter Ergebung in dem Portamcnto der ab- 
wärts gehenden Scala; dann wieder die Rückkehr des 
Positiven in: „Wer Gott vertraut, fest auf ihn haut,** 
mit dem kräftigen Schluss, dann endlich die herrliche 

1 L’ohrigens slehl aurh in Bach - « eigner Handschrift dieaci 
(•es. ganz rkallich da. 

I * S. -.1. XL. 

; ’ S. 99. LYll. 

4 Bcitugr Nr. t». 

* Beilage Nr. ti. 
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ausdrucksvolle Führung der Mittclstiinmen zu : „den 
wird er nicht verlassen.“ — Wieder ein grosses Mei- 
sterstück im poetisch tiefen Ausdrucke des Gedichtes. 
— Es kann nicht oft genug wiederholt werden, dass, 
auf einem Instrumente gespielt, diese Arbeiten niemals 
das aussagen können, was sic gesungen entfalten. Wer 
sie in Gesangsweise in Herz und Geniuth aufgefasst 
hat, dem werden sie sich dann auch am Instrumente 
offenbaren. Aber ohne Anschauung ihrer Gesangs- 
weise bleibt ihr Inhalt verschlossen, wie denn überhaupt 
äeb. Bach, der poetische Tonkünsler, anders aufge- 
sucht werden muss, als der unbegreifliche Techniker, 
der gewandteste, grossartigste aller musikalischen Bau- 
meister. 

Den mächtigen Schlusschoral des ersten Theils: „O 
Menscb, bewein' Dein' Sünde gross“ werden wir, da er 
sich in der Bearbeitung von den bisher betrachteten 
schon formell unterscheidet, spater und besonders be- 
rücksichtigen, weshalb wir ihn hier ganz übergehen. — 
Nach dem Eingangs-Chore des zweiten Theiles tritt 
bei der Stelle, dass die Aeltesten und der Rath falsches 
Zeugniss gegen Jesum suchten und keines fanden, zu- 
nächst wieder die Gemeine mit einem Choralverse in die 
Erzählung hinein. 1 — Es Ist die fünfte Strophe des 
Liedes: „In Dich hab' ich gehoffet, Herr;“ die Me- 
lodie des Gesanges ist die zweite, welche sich in älteren 
Ghorulgesängen vorfindet. 1 In spateren Choralbücbem, 
z. B. bei Kühn au, erscheint sie sehr corrumpirt(Nr. 177). 
Bach hat sie hin und wieder der Urmdodie ähnlich mit 
Dehnungen, durchgehenden Tönen, selbst an einer 
Stelle mit einer Melisme verziert. Der ersten kurzen 
Zeile, wie der vierten, hat er eine andere Schlussnote 
gegeben. Der Gesang greift eben nicht sehr bedeu- 
tungsvoll in die Erzählung ein; er enthält eine Bitte 
um Schutz gegen den Trug und die Tiiche der Welt, 
ist mehr rcflectirend als I) risch; er gehört den Num- 
mern an, welche ich am Anfänge des zweiten Theils, 
um die Erzählung der nun immer lebendiger werden- 
den Handlung nicht zu unterbrechen, mit Mendels- 
sohn, bei der Aufführung ausgelassen habe. — Im 
Ganzen hat der Satz eben nichts besonders Bemer- 
kens wertbes vor andern Bachschen Choralgesängen. 
Der uninteressante Text bietet kaum Stoff zu seiner 
Belebung. Im Original stehen am Schlüsse der dritten 
Zeile zwischen Sopran und Alt zwei stufenweise herab- 
steigende Quinten, deren erste in die Quarte, vor ihrem 
Eintritte als Quinte, lunabfälll. (7. 6.) — In der al- 
ten Ausgabe der Choralgesänge ist die erste Quinte 
dem Tenor, die Tenornote dem Alt gegeben. 1 — Marx 

* S. 109. C. 

2 Beilage Nr. 7 und Nr. 8. 

3 Solche Stellen ßnden sich häufig bei Bach, lind linde ich in 
der Auflösung der None in die Ortave Aber der (.»uinlc nichts 


hat das Original unverändert abdrucken lassen. — Nach 
dem wilden Volks-Chore: „Weissage“ fällt in die Frage 
am Schlüsse: ..Sag’ an, Christ«, wer Dich schlug?“ die 
Gemeine mit der dritten Strophe des Liedes ein: „O 
W elt, sieh hier Dein Leben,“ dessen Beginn, dieselben 
Worte: „Wer hat Dieb so geschlagen?“ ausspricht. 1 

Dieselbe Melodie hat der Componist im ersten Theile 
zur 6ten Strophe eben dieses Liedes auf die Frage: 
„Herr bin ich«?** (der Dich verrathen wird) zur Aus- 
sprache der Gemeine: (Ich bin's, ich sollte hassen) 
mit ausdrucksvollem Leben und Wahrheit ausgestattet. 
— Dort in as, hier in f. Die erste Zeile ist jener ganz 
ähnlich behandelt; dort der Ausruf, hier die Frage 
tritt dadurch kräftig hervor, dass, nachdem der erste 
Ton, die Terz der Tonart, mit dem Grundton begleitet 
ist, der darauf folgende Grundton der Tonart sogleich 
die Unterdominante zur Unterlage erhält; doch ist der 
Ausdruck durch die mittelstimmige Lage aller Töne der 
Singenden hier sanfter. Vorzüglich trefflich ist der 
Tenor tn den zwei letzten Choralzeilen gehalten; die 
letzte Zeile: „Von Missethaten weiss er nichts,“ erhält 
durch die reizende und anmutbige Führung des Tenors 
einen einfach rührenden Ausdruck der bestätigten Un- 
schuld des Angeklagten. — Ich habe diesen Choral 
ebenfalls bei den Aufführungen ausgelassen ; cinesthells 
aus dem vorhin schon angeführten Grunde, um die fort- 
schreitende Handlung nicht zu oft zu unterbrechen, den 
ohnehin langen Thcil mit Rücksicht auf die Zeit zu kür- 
zen, und dann auch, um nicht durch Wiederholung 
eines und desselben Effektes nn verschiedenen Stellen 
die so leichtfertige Kritik, den Genuss des Werkes stö 
rend, heraufznbeschwören und so dem schönen Choräle 
die Anfmerksamkeit zu entziehen. — Ich habe diese 
Bearbeitung aber schon lange vor Herausgabe der 
Passion von der Acadctnie singen lassen, zu deren Lieb- 
lings-Chorälen sie gehört, mit Unterlegung des Textes: 
„Der Tag ist nun vergangen, die goldnen Sternlein 
prangen“ u- s. w. Der Eindruck, den die Betrachtung 
der Unschuld und der in Ruhe schlummernden Natur 
bietet, trägt Analoges in sich. 

Nach dem Verrathe de» Petrus und seiner darob aus- 
brechenden Reue tritt eine Stimme aus der Gemeine in 
der schönen Arie: „ Erbarme Dich, mein Gott, um mei- 
ner Sünde willen“ auf. — An sie schliesst sich die Gemeine 
im Sinne Petri mit dem Gesänge:* „Bin ich gleich von 
Dir gewichen, steif ich mich doch wieder ein,“ der fiten 
Strophe des Liedes: „Werde munter, mein Oemüthe'“ 

Aaslfctsiges. Auch wird durch die Altsmlrmng Her Gang de« 
Tenor« s gonz vernichtet. 

1 S. 184. C1X. 

* S. W. CXVI. 
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— Der Choral mildert den Aufdruck zerknirschender 
Reue der vorangegangenen Arie und führt die Gemeine 
in die Freudigkeit ihres Bewusstseins der erlangten 
Gnade und Sühne nach erfolgter aufrichtiger Busse ein. 
Kr schliesst sich der vorangegangenen Arie, welche 
in E-moll steht, im Eingänge ebenfalls in Moll an, giebt 
aber bei der Wiederholung des ersten Theiles auch den 
Anfang des Gesanges in heiterem Dur. Die Variante 
ist in den Clavier- Auszug nicht mit aufgenommen. — , 
Auch dieser Choral fallt in unserer Aufführung aus, j 
doch mit Unrecht, weil mit ihm dein Abschnitte der 
Handlung der beruhigende Schluss genommen wird, ; 
aus welchem allein, nach der Episode mit Judas, die , 
Stimme der Gemeine in der Arie: „Gebt mir meinen j 
Jesum wieder,“ die Gemeine im Choral: „Befiehl Du 
Deine Wege,“ jene in glaubensreicher Sehnsucht, diese in 
vertrauensvoller Ruhe fortschreitend sich ent wickeln kann. 

Es liegen uns nun noch zwei Choral - Melodieen 
vor, welche wir schon im ersten Theile unseres Werkes 
ange troffen haben; die erste von: „Herzlich thut mich 
verlangen“ in drei verschiedenen Bearbeitungen, und 
die zweite von „Herzliebster Jesu, was hast Du ver- 
brochen?“ — Die erste von jenen belebt, nach dem 
Verstummen Christi vor Pilatus, bei seiner Anklage, die 
Worte des bekannten Liedes: ..Beliebt Du Deine 
Wege 1 . 4 * — Der Gesang steht in D-dur und unterschei- 
det sich iu seinem ersten Theile von dem oben betrach- 
teten nicht. — Im zweiten Theile erhall, der Tenor zu 
den Worten: „Der Wolken, Luft und Winde“ einen 
ruhig schweifenden Gang; in der folgenden Zeile: 
„Zeigt Wege, Lauf und Bahn,“ übernimmt der Bass 
diesen Gang. Am Schlüsse der Zeile: „Der wird auch 
Wege finden“ tritt die Unterdominante bei ihrem Ein- 
tritte in die volle Cadeuxform chromatisch geschärft 
ein, wie das bei Bach häufig vorkommt, wodurch der j 
Subdominanten- Accord zum Wechsel Dominanten- Ac- 
cord wird. Der ganze zweite Thcil ist, besonders in 
der Stimmführung, von der früheren Bearbeitung ab- 
weichend. 

An das Volks -Geschrei: „Lass ihn kreuzigen!** 
schliesst sich auf die Melodie': „Herzlichster Jesu** die 
vierte Strophe desselben Liedes: „Wie wunderbarlirh 
ist doeh diese Strafe?“ — Der chromatisch aufschrei- 
tende Bass scheint den Ausdruck: „wie wunderbarlirh“ 
anschaulich machen zu wollen. Die Bearbeitung unter- 
scheidet sich in einzelnen Zügen von der^uns im ersten' 
Theile bekannt gewordenen. Wir machen auf den Un- 
terschied am Schlüsse der vorletzten Zeile aufmerksam; 
dort die Frage, hier die Bestätigung und zugleich die 
Klage über die Schmach de« Gerechten. — Beide letzt- 
betrachteten Gesänge werden in unseren Ausführungen 

* S. 210. CXXII1. 

* S. 218. CXXVII. 


ausgelassen, ln einer AiiUuhrung. welche nicht die reli- 
giöse Erbauung des Gottesdienstes in seinem ganzen 
Umfange zum Zwecke hat, schein«Mi mir diese durch Re- 
flexion herbeigeführten Gesäuge nicht am Orte zu sein; 
der erste ist allerdings lyrischer Erguss; Jesus Still- 
schweigen bei seiner Anklage rechtfertigt jedoch in einem 
so umfangreichen Werke die neue Unterbrechung der 
fortschreitenden Handlung nicht. Noch weniger, wenn 
der den Abschnitt einleitende Choral: „Bin ich gleich 
von Dir gewichen 1 * der flüchtigen Zeit zum Opfer ge- 
bracht worden ist. — Der zweite Gesang dürfte durch 
den Anfang der Textesworte sogar auf eine gemischte 
Zuhörerschaft störend emwirken, ganz abgesehen da- 
von, dass die Frage des Pilatus: Was hat er denn 
Uebels gethan? mit der darauf folgenden Kccitation: 
„Er hat uns allen wohlgelhan.“ den Gegensatz zu dem 
wilden Volksgeschrei in vollstem Maase genügend her- 
beiführt, um dann der erneuerten wachsenden Volks 
wuth Raum zu geben. — Der Choral würde die doch 
nur vorübergehende Betrachtung bei dem Momente der 
Handlung zu weit ausdehnen und bei einer bloss künst- 
lerischen Ausführung des Werkes zu sehr von ihr ab- 
xiehen. 

Vor dem Schlüsse unserer Betrachtung der 
durch Bach gedachten kirchlichen Gemeine, haben wir 
noch den nun folgenden beiden Bearbeitungen des 
Chorals: „Herzlich thut mich verlangen,“ unsere Auf 
merksamkeit zuzuwenden. Die erste tritt ein, nachdem 
das Volk den Leidenden mit dem Rufe: „Gegrüsset 
seist Du, Judenkünig!“ verspottet, und der Evangelist 
berichtet hat: „sie speieten ihn an, und schlugen dabei 
sein Haupt.“ — „O Haupt voll Blut und Wunden !“ 
erhebt sich, mächtig cindringend 1 , wie in Klageruf und 
Jammertöne ausbrechend, der Choral. Die drei bis 
hieher in das Werk verflochtenen Bearbeitungen hatten 
den Ausdruck a) des Friedens, der Hingebung in : 
„Erkenne mirh, mein Hüter, mein llirle, nimm mich 
an;“ b) der vollständigsten Widmung und Hingebung 
der Gemeine in: „Ich will hier bei Dir stehen ; “,c) der 
unbedingten Unterwerfung unter den Willen Gotte», 
des Vertrauens auf seine Allweisheit in: „Befiehl Du 
Deine Wege.“ Sic stehen in E-, Es- und D-dur 
(jonisch bearbeitet). — Der vorliegende ist höher ge- 
stellt, in f jonisch, beginnt aber in d-moll, mit hochlie- 
gendem laut austönenden Basse. — Doch bezeichnet 
er die Anbetung des Kreuzes Christi, und nur der Be- 
ginn des Chorals hat zu dem Ausrufe: „O Haupt voll 
Blut und Wunden“ und bei der Wiederholung zu: 
„O Haupt, zu Spott gebunden“ den düstern Anklang 
der phry gischen Tonart; im Verfolge des zweiten Thei- 
les bleibt die Beaibeitung jonisch und schliesst, nach 
dem heutigen Ausdrucke, in f dur. Der Eingang des 

1 S. 2 Id. CXIIII. 
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zweiten Th eiles beginnt gleichfalls mit einem Ausrufe: 
„OHaupt, sonst schon gekrönet;“ am Schlüsse der Zeile 
ist der milde Ausdruck der früheren Bearbeitungen 
mittelst des Quartsexten - Accordcs beibehalten worden. 
Die Beziehung auf die Leiden des Herrn ist durch 
eine herbe zurück gehaltene grosse None 7 — li her- 
beigeführt und das Jetzt gegen das Sonst da- 
durch angedeutet. — Nachdem Christus am Kreuze 
verschieden, tritt die Gemeine mit demselben Gesänge 
zu den Worten: „Wenn ich einmal soll scheiden“ ein. 1 

— Das erschütterndste und dabei ermuthigend er- 
quicklichste Tonstück des ganzen Kunstwerks in 
seiner Wirkung auch auf den ungebildetsten Laien. 
Der Gesang steht eine Quarte tiefer als der frühere 
Satz derselben Melodie, in der eigentlich phrygischen 
Tonhöhe, und tragt auch den vollständigen phrygischen 
Schluss an sich. — Die Bearbeitung ist ein Meister- 
stück in jeder Beziehung zu nennen ; für den liier pas- 
senden Ausdruck des beruhigten Hinblicks auf die 
eigene Grabstätte; für diese Mischung der doch stets 
nicht abzuweisenden Bangigkeit vor dem letzten ent- 
scheidenden Kreigniss, dem jeder verfallen muss; für 
den Ausdruck der Hoffnung, durch den Hinblick auf 
die Leiden des Herrn der eigenen Angst enthoben zu 
werden, hat unser Meister nicht durchweg die alte pbry- 
gische Tonart bcibcbaltcn wollen, wiewohl sie tiefen 
Ernst und Hinblick auf einen mildern Gegensatz schon 
in ihrer Tonreihe entfaltet. Bach wusste melodisch, 
wie harmonisch, durch kleine, scheinbar ganz geringfü- 
gige, Ausschmückungen den Ausdruck noch zu erhöhen 
und den Choral bis in die kleinsten Theile eindrucksfähig 
zu gestalten. — Schon bei der ersten Zeile, welche 
ihrer Melodie nach sich für den phrygischen Schluss 
eignet: „wenn ich einmal soll scheiden,“ nimmt er hoff- 
nungsvoll den Nachsatz: „so scheide nicht von mir“ ins 
Gefühl auf und führt jene nicht zum trüben phrygischen, 
sondern zu dem hellen milderen Ausgange in die jo- 
nische Tonart, und endet den ersten Theil, im Aus- 
druck des, wenn auch hoffnungsreichen, doch bangen 
Gefühls des aus der Welt Scheidenden, in der äolischen. 

— In der ersten Zeile de* zweiten Theiles verlasst der 
Tonsetzer ganz den kirchlichen Ausdruck; die Zeile: 
„Wenn mir am allerbängslen“ trägt harmonisch die 
tiefste Bangigkeit in sich, und bringt unwiderstehlich 
dadurch jene bevorstehende unabweisbare Trennung 
von Seele und Leib dem Sänger und Hörer in's Be- 
wusstsein. — Die Einschaltung des dritten Accordes im 

ersten Takte, des Secunden-Accorde* auf es, J zwischen 

dem weichen Dreiklange auf e und dem harmonisch sich 
natürlich und leitereigen anschliessenden Sexten -Ac- 
corde < trägt um so mehr den Ausdruck dieses Schwan- 

' S, 280. CLXIII. 


kens in sich, als der eingeschaltete Accord nur durch 
enharmonisrhe Verwechselung des Bast ton cs (dis in es) 
mit dem voranstehenden in Verbindung gebracht wer* 
den kann und sich dem folgenden nur als ein auf Vor- 
schläge zu dessen Intervallen gebauter Zwischen ■ Ac- 
cord anschliesst. Ein frühes Beispiel der in der Neu- 
zeit zunächst von C. M. v. Weber häufig verwendeten 
Zwisrhen-Arcordc, welche Hornk neuerdings in ein gan- 
zes System gebracht hat und sie für leitereigen erklärt 
(chromatisch, enharmonisch natürlich.) — Vortrefflich 
ist der Schluss dieser Zeile, mit der vorgehnltenen 
Quarte und deren Auflösung in die kleine Terz 
über: „Allerbängsten.“ — Am Schlüsse der zweiten 
Zeile steht der Accord auf a in mell; der Alt löst die 
zurückgehaltene Quarte in die kleine Terz auf. Meine 
Abschrift, wie die Mendelssohns, enthalt ebenfalls c, 
die kleine Terz. Auch Marx hat in der gedruckten 
Ausgabe der Partitur das c stehen lassen, im Clavier- 
anszuge es aber in cis verändert. In der alten Aus 
gäbe der Bachschen Choralgesänge »lebt Cis, und es 
ist gar keinem Zweifel unterworfen, dass der Schluss 
eine Halb-Cadenz in D-moll sei; das stete Umspielen 
des d im vorigen Takte mit dem Unterhalbtone 
zeigt zu deutlich, dass hier nicht eine Ausweichung zum 
Schluss in die äolische Tonart statthaben solle, welche 
bei streng phrygischer Behandlung näheriiegend wäre, 
als die dorische. — Doch finden wir in jeder uns be- 
kannten älteren Bearbeitung hier überall denselben Ac- 
cord mit grosser Terz; Bach hat sehr häufig chroma- 
tische Zeichen vorausgesetzt und sie im schnellen Auf- 
schreiben nicht aufgezeichnet. — Bei unsem Auffüh- 
rungen habe ich stets cis singen lassen. 1 

Die letzte Zeile, welch» sanft in jonischer Tonart 
beginnt, wendet sich zum Schluss, in alter Weise durch 
den herben dorischen Anklang gehend, in die volle phry- 
gische Cadenz. So hat denn Bach die alte strenge 
Tonart benutzt, wo er sie für den Zweck ausreichend 
fand, sie aber verlassen, und den Ausdruck durch die 
neuern Tonmittel bereichert, wo sie ihm für die Dar 
Stellung seiner Gefühle nicht mehr genügte. — Aus 
diesem Grunde hat er selbst in der Melodie kleine Ab- 
änderungen gemacht; so ist im vorletzten Takte des 
ersten Theiles das zweite und dritte Viertel verändert, 
jenes (c) in eine kleine Figur, h. d, wodurch das dritte 
Viertel (h) in c verwandelt werden musste und den 
sonst in Chorälen von Bach selten anders als durchge- 
hend gebrauchten Quartsexten- Accord im Niederschlag 
zur Harmonie erhält; eine bei unserm Componisten hier 
mit ganz besonderer Absicht verwendete Glätte. — Wir 

1 Die in der künigl. Bibliothek zu Berlin anfbewalirte Origi- 
nel-Pnrtitur von Bachs Handschrift, welche ick spater ungesehen 
I hohe, enthüll pnnr deutlich eil. 
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haben schon oben bei dieser ('lioralmelodie bemerkt« 
dass sie ursprünglich eine seltsam gemischte rhyth- 
mische Form gehabt habe. *. — Nicht minder bemerkens- 
wertli ist, dass alle ihre alteren Bearbeitungen sich jo- 
nisch behandelt vorfinden. Zuerst findet sie sich ge- 
druckt bei H. L. Hassler um lßOI 1 * * mit dem Texte 
eines weltlichen Liedes: 

Mein G'mulh ist wie verwirre!. 

Des inocbt ein Jungfrau tark, 

Din ganz and gar verirret. 

Mein Here, das kränkt »ich hart* 

U*b Tag und Nacht kein liub. 

Ein' allzeit grosse Klag, 

Thu seufzen stets and weinen, 

In Trauer schier verzag. 

Mit dem geistlichen Liede: „Herzlich thut mich 
verlangen,“ erscheint sie 1613(Harmoniae sacrae, vario 
carminum latinorum et gennanorum gencre, quibus 
operae scholasticae in Gymnasio Gorlicensi inchoan- 
tur, clauduntur; Gorlici, typis et sumptibus Joan. Rliam- 
bae 1613).* Erst Johann Stobaeus, Schüler Job. Kc- 
cards. entdeckte die Möglichkeit, sie der phrygischen 
Tonart zuzueignen, die der jonischen so nahe verwandt 
ist, und hat der sanften heiteren Melodie, welche sie 
ursprünglich auszeichnet, dadurch einen ersten, stren- 
gen An klang gegeben. Stobaeus wählte diese Melodie 
für ein Danklied wegen des zwischen den Kronen Po- 
len und Schweden im Jahre IÖ30 geschlossenen sechs- 
jährigen Waffenstillstandes. 4 — Merkwürdig* ist da- 
gegen eine Bemerkung von Tücher zu diesem Cho- 
räle, welche wir in seinem Schatz des evangelischen 
Kirchengesanges im ersten Jahrhundert der Reforma- 
tion linden. 9 — Er sagt nämlich: „Irrig ist es, wenn 
man, wie es oft der Fall ist, glaubt, die Melodie, so 
bearbeitet wie hier, mit dem Schlussaccord der Unter- 
terz, nämlich mit dein C-Accord und der jonischen statt 
der phrygischen Cadenz in E, höre auf phrygisch zu 
sein, oder der ganze Satz werde dadurch jo- 
nisch, oder es sei dies eine weniger richtige Bcliand- 
lungswcisc. Es siud das Vorstellungen, die sich noch 
aus der früheren Theorie von den griechischen Ton- 
arten herschreiben und wie so manches andere dersel- 
ben irrig sind. Es linden sich in den Werken 
der grössten Meister, wie z. B. Paläslrinn. Lasso. Mo- 
rales u. A., phry gische Melodieen auf die nämliche 
Weise behandelt, ohne dass die Gesänge dadurch 
jonisch (quinti toni) oder hypojonisrh (sexti toni) ge- 

1 Beilage Nr. 0. 

* Lustgarten neuer tculscber besing, BaHeUi, Gallianfen und 
lolraden mit 4. S, ö und 8 Stimmen. Nürnberg bei Faul, 

Kaufmann. 

s v. Winterfell). Th. I. S. 91. 

* ♦ v. Winterfell!, Gesch. des evang. Kirchen««*. B. ‘2. S. 1 10. 

4 v. Tücher. Anmerk. Nr. 315 unter 3. 


worden wäre«.** Ich bekenne aufrichtig, dass ich 

das nicht verstehe, oder wenn ja, so müsste ich die 
ganze Lehre von den alten Tonarten für einen ganz 
unnützen Wortkram erklären. 

In der Melodie für sich allein betrachtet, ist aller- 
dings der Sitz der Ualhtone entscheidend, und der lim 
fang der Tonreihe, wie die Stellung der Ilalhtone in 
ihr, bestimmen die Tonart. In Psalmodieen und dem 
Choräle der katholischen Kirche, wie er von der Kleri- 
sei im Unisono ohne Begleitung gesungen und 
schnell vorübergehend ohne alle harmonische Beziehun- 
gen aufgefasst wird, ja auf die melodische Stellung der 
Hnlbtöne allein basirt gesetzt worden ist, in diesem und 
ähnlichen Gesängen spricht sich die Tonart ganz ent- 
schieden in der Melodie aus. Doch ist sie auch dem 
aufmerksamen Ohre nicht immer ganz sicher und be- 
stimmt erkennbar. Die Ueberschrcitung der Tonreihen 
um einen Ton oder um ein paar Töne verrückt gleich 
die Stellung des Halhtones, wenn das getäuschte Ohr 
den Grundton auf einen die Tonreihe überschreitenden 
gestellt hat. — Ganz anders aber verhalt es sich mit 
den harmonisch entfalteten Kirchentonarten. Ich wäre 
geneigt, zur bestimmten Unterscheidung jener aneinan- 
dergereihten unmensurirten , in sich fast acrentlosen 
Töne von den rhythmisch geordneten , mit aus der 
Tonreihe selbst hervorgegangener harmonischer Grund- 
lage und begleitenden Nebcnstiromen versehenen Melo- 
diecn, jene Zusammenstellungen als blosse Kirchen- 
Töne, diese als Kirchen -Ton arten zu bezeichnen. 
— Jene Kirchentöne beruhen noch allein auf den alten 
griechischen Octaven-Gattungen, in denen, selbst später 
noch nach Einführung der Harmonie, die grosse Terz 
niemals in eine Beziehung zum Grundtone gezogen 
wird. Zwar haben wir zwei Tonreihen, die jonische 
und die mixolydische (C und G), welche die grosse 
Terz über ihrem Grundtone haben ; die alten Melodieen 
überspringen aber regelmässig dieses Intervall, und 
erst mit der weiteren Entfaltung der Harmonie erlangt 
die grosse Terz das Bürgerrecht. 

Die Kirchen -Ton arten dagegen entwickeln aus 
ihren Tonreihen selbst die ihnen immanent eigentümliche 
Harmonie, und eben von der Mitte des •cchszebnten 
Jahrhunderts ab erreichen sie, namentlich durch ihre 
Verwendung in dem evangelischen Kirchengcsange, 
Ihre höchste Bliithe. — Wenn nun, um das Weitere, 
hierher nicht Gehörige ganz zu übergehen, cs harmo- 
nisch betrachtet, nicht zwei andere Tonarten giebt, 
welche sich wesentlich sq sehr von einander unter 
scheiden, als die jonische und die phry gische, wie könnte 
hier als in beiden fortb cst eh e n d betrachtet werden, 
was vollständig durch seine Beziehungen u ingestal- 
tet, in seiner Wesenheit vernichtet worden ist? — 
Der phrygischc Grundton die Basis oder Octave eines 
weichen Drciklangs, erscheint in der jonischen Tonart 
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aU grosse Terz eines harten Dreiklanges. Die Quinte 
des pbrygisclien Grunddreiklanges (h) ist in der joni- 
schen der Unterhalbton der Tonart. Das charak- 
teristische Hauptzeichen der phrygischen Melodie selbst 
ist eben der Mangel des Unterhalbtones, und ferner 
die Eigentümlichkeit, dass die zweite Tonstufe sich 
als eine kleine Sekunde gegen den Grundton stellt, so 
dass also ein ganz um ge k ehr tes Verhältnis* zwischen 
den jonischen und phrygischen Tonreihen stattlindet. 
— Dort im jonischen geht aufsteigend die siebente 
Tonslufe, im Intervalle eines Halbtones, in die achte, 
absteigend die zweite in die erste Tonstufe durch 
einen ganzen Ton; hier, die phry gische Tonreihe, 
schüesst aufsteigend mit einem ganzen, abstei- 
gend mit einem halben Tone . 1 — Es ist in der Ton- 
kunst schon melodisch höchst entscheidend, das Ziel 
der sich zu einander bewegenden Halbtöne bestimmt 
aufzufassen. Einerseits wird hierdurch das Gefühl des 
Anmuthigen, Ebenmassigen, Befriedigten, andererseits 
des Herben, Trüben , Unbefriedigten bedingt. Strebt 
der untere Theil des Halbtons in den obern, schüesst 
dieser sich ihm als der Endpunkt an, so ist das Gefühl 
des Befriedigten, Erreichten da; denn über den End- 
punkt hinaus giebt es fürs erste kein anderes Ziel; 
schüesst sich dagegen der obere Theil der kleinen Se- 
kunde dem unteren an, so ist der Endpunkt von sei- 
ner Stelle gelöst, in Bewegung gesetzt und bleibt festen 
Kuss fassend auf dem seiner Natur nach nicht zum 
Ruhepunkte bestimmten Intervalle stehen. Alle aus 
dieser Unbefriedigung, Unsicherheit, Unbestimmtheit 
der Folge entspringenden Gefühle linden mittelst der 
herabsteigenden kleinen Sekunde in der Tonkunst ihren 
naturgemässen Ausdruck; bestimmter und noch entschie- 
dener bezeichnend ist er durch die diese Schritte un- 
terstützende Harmonie geworden. Das Streben der 
phrygischen kleinen Sekunde in ihrem Grundton wird 
durch die jonische liarmonisirung, z. B. des f mit dem 
Dreiklange von F, des Grundions e mit dem Dreiklange 
von C, völlig aufgehoben; cs ist gar nicht mehr vorhan- 
den, kann mithin auch nicht aussagen, was jener Hin- 
neigung immanent wäre. Es tritt allerdings ein Ge- 
fühlsmomcnt dadurch hervor, aber ein ganz anderes, 
als das durch den phrygischen Schluss bedingte; der 
Abschluss auf der nun grossen Terz des Grundtones 
leitet, eben weil er nicht Ziel, sondern nur Ende ist, 
das Gefühl auf eine wie unverhofft und unerwartet er- 
langte, daher um so tiefer empfundene Befriedigung 
hin, welche durch diese grosse Terz des harten Drei- 
klanges wie ein beharrliches sich Versenken in ein Er- 
sehntes mild und zart herausstruhlt, und jene phry- 
glschc Herbigkeit vertilgt, jenen Ausdruck des Trüben, 
Bitteren, der in dem Anschlüsse des Oberhalbtones als 

' Beispiel 10 n. 


kleine Terz eines Moll - Accordes ruht, und welcher in 
derOctave des Grün dtons seines Gegensatzes, des harten 
Dreiklanges, sein Ziel findet. ' — Ein Gleiches findet in 
dem Gange der siebenten Tonstufe zur achten statt. 
Die jonische Tonart führt die Dominante der Tonart, 
wie die auf ihr ruhende Terz den Unterhalbton der 
Tonart, in die Octave des Grundtones ebenso naturge- 
muss hin, als sie aus ihm hervorging. Die Dominante 
der phrygischen Tonart ist wegen der ihr mangelnden 
reiuen Quinte keiner harmonischen Entfaltung fällig; 
die siebente Stufe bildet zur achten keinen Halbton, 
welcher, wie in der jonischen Tonart, von der Domi- 
nante, als ihre Terz, in ihren Ursprung zu rückgeführt 
werden könnte. Sie bleibt vielmehr, auf sich selbfet ru- 
hend, harmonisch der Grundton der kleinen Terz, in 
der Umkehrung als grosse Sexte, und wendet sich ganz 
gegen alles Naturgesetz dem ihrem Wesen ganz Frem- 
den zu, indem sie in dem harmonisch sie Ahstossenden 
ihr Ziel findet und jenes zu ergreifen gezwungen ist, 
um dieses zu erreichen . 7 - Ist der Grundcharakter des 
Jonischen nun der, dass es naturgemäss aus dem Grund 
tone zur Dominante (dem Mixolydischen), hinstrebt und 
auf gleiche Weise aus dieser zurück zu ihrem Grund- 
tone geleitet wird, durch Grundton und Terz aber nur 
mit dem Aeolischen und Phrygischen iu Beziehung gesetzt 
wird , 3 wie könnte uun dieser Gesang als ein solcher be- 
trachtet werden, dem alle diese Eigenschaften fehlen? 
als ein solcher, der zunächst niemals ein Streben nach 
seiner Dominante äusaert, es nicht äossern kann (weil 
diese keiner harmonischen Entfaltung fähig ist), dessen 
nächstes Streben auf den Erzeuger seines Grundtones, 
den jonischen Grundton, zurück, nicht aufwärts führt? 1 
— Man kann den Abschluss einer Melodie mit der 
grossen Terz als eigentümlich betrachten, in ihm 
; dadurch, wie schon gesagt, einen milden, sanften, sehn 
süchtigen Ausdruck finden, auch wohl nachweisen, dass 
die Tonreihe an sich den phrygischen Umfang und ihre 
Gestaltung habe, aber nun und nimmermehr behält eine 
jonisch hannonisirte Melodie den phrygischen Cha- 
rakter, er ist im Gegentheil ganz verwischt, die ganze 
Objektivität der Tonart, denn das ist das Eigentum - 
liche aller alten Kirchentonarten, weil sie sich wesent- 
lich eine von der andern auf das Bestimmteste unter- 
scheiden, ist dadurch aufgehoben und beseitigt. — 
v. Winterfeld sagt von der in Rede stehenden Melodie: 
„Sic habe oiebt aufgehört, späteren Tonkünstlern eine 
würdige Aufgabe für harmonische Entfaltung zu sein, 
zumal seit man entdeckt hatte, dass sie, ursprüng- 
lich jonisch behandelt, eigentlich der phrygischen 

1 Beispiel 1 0 l>. 

* Beispiel 10 r. 

* Beispiel 10 H. 

• 4 Beispiel 10 r. 
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Tonart xugehörte, also in doppel tera Sinn e gleich 
angemessen gesetzt werden könne.“ (Evang. K.-Ges. 
Th. 1. 8. 91 und 92.) 

Von vier uns hier vorliegenden Bearbeitungen des 
Chorals: „ Herzlich thut mich verlangen,“ ist keine rein 
phrygisch harroonisirt. Die ersten beiden sind durch- 
weg jonisch, die zweite nimmt im Anfänge tn dem ersten 
Acrordc den phr^gischen Charakter an, bleibt aber dann 
ebenfalls jonisch ; die letzte beginnt' phrygisch, wendet 
sich aber gleich, ohne die erste Zeile phrygisch abzu- 
schliessen, dem Jonischen zu, und schliesst den ersten 
Theil äolisch ab. — Dann tritt eine ganz freie kunst- 
volle harmonische Behandlung ein, wodurch das Gebiet 
der Kirchentonarten ganz verlassen wird, bis der Schluss 
des Chorals wieder Tollstindig den Charakter der Kir- 
chentonart aufnimmt. Dies ist weder ein Fehler, noch 
eine falsche Behandlung; im Gegenlheil müssen wir 
darin Bach s grosses Kunst- Genie bewundern, dass er 
nicht nur alle vorhandenen Mittel, alte und neue, zum 
Ausdruck seiner musikalischen Anschauung verwendet, 
sondern dass er seiner Zeit um ein Jahrhundert voran- 
eilte, Mittel und Wege zur Objekt! virung seiner Ideen 
erfand, und mit dem Bestehenden, wie vor ihm Keiner, 
in Verbindung zu bringen wusste. — So rechtfertigen 
sieb diese vielfältig angegriffenen Choral - Bearbeitun- 
gen, ich nenne nur Vogler und v. Weber, auf das Voll- 
ständigste als Ausdruck seiner in einem Kunstwerke 
geschaffenen idealen Gemeine, welche nur insofern an 
die wirklich kirchlich bestehende Gemeine erinnert, als 
sie die in ihrem Munde lebenden Volksgesänge auf- 
nimmt; diese aber nicht im Volkstone, sondern in kunst- 
voller, dem vorliegenden Zwecke angemessener Umge- 
staltung zu Gehöre bringt. — Die Beilage II giebt 
diesen Choral in allen in der Passion enthaltenen Bear- 
beitungen, übersichtlicher in einer und derselben Ton- 
versetzung. 

Somit hätten wir die Betrachtung der in unserm 
Kunstwerke auftretenden Choralgesänge beendet, und 
wenden uns nun noch den übrigen Tonstücken, in denen 
die Gemeine der Gläubigen in ihrer Gcsammtheit Auf- 
tritt, zu. — Die Einfassung der beiden Theil e durch 
die Einleitung»- und Schluss-Chöre behalten wir einer 
gesonderten Betrachtung vor, und fassen nur die Ton- 
stücke hier in‘s Auge, in welchen der die Gemeine re- 
präsentirende Chor sich in anderer uls der bisher er- 
wähnten Choralform an der Handlung betheiligt. 

Die Gemeine in der Handlung. 

Es würde dem ersten Thcile die Mannigfaltigkeit : 
fehlen, hätte der Tondichter die Gemeine neben den . 
Ergüssen in Einzel - Betrachtungen nur in kirchlicher j 
Form lyrisch hinciincrllechtcn wollen. Die Gesammt- 
Sprarhc der Jünger ist nach dem Evangelium bald mich 


dem Eingänge des Werkes erschöpft; es mussten also 
andere Wege gefunden werden, den Gesammt- Chor 
weiter sich bethätigen zu lassen, ohne vom Evan- 
gelium abzuweichen, oder ihm Gewalt anzuthun. — 
Bach ergriff das Mittel, den Gesammt -Chor der Gläu- 
bigen, ausser in eigener freien Betrachtung, in lyrischem 
Ergüsse des Einzelnen, gleichsam mit in die Handlung 
zu verflechten, um ihn bis zu dramatischer Lebendigkeit 
steigern zu können. — An die Erzählung des Evange- 
listen im ersten Theilc, welche mit Christi Worten 
schliesst: , , Meine Seele ist betrübt bis in den Tod, blei- 
bet hier und wachet mit mir,“' reiht sich, wie wir schon 
gesehen haben, eine accompagnirte Recitation des Te- 
nors an, in welche die Choral-Melodie zu: „Herzliebster 
Jesu, was hast Du verbrochen,“ mit den einzelnen Zei- 
len der Strophe: „Was ist die Ursach aller dieser Pla- 
gen?“ hineinlallt. — Dieser Recitation folgt eine Arie 
des Tenors mit obligater Oboe, C-moll: „Ich will mit 
meinem Jesu wachen.“ Wie der Chor in die ihr vorange- 
hende Recitation mit den einzelnen Zeilen des Chorals 
eintrat, in gleicher Weise unterbricht er hier mit kur- 
zen Sätzen über den Text: „So schlafen meine Sünden 
ein** den Sologesang. 1 Ein kurzes sanft wiegendes 
einfaches Motiv von zwei Vierteln liegt dem Thema zum 
Grunde, welches, von gleich sanft wiegender Begleitung 
umgeben, in doppeltem Contrapunkt erfanden ist. — 
Es tritt in C-moll ein und füllt in drei Takten zusam- 
men nur sieben Viertel und einen Aufschlag aus. — 
Gleich die erste Wiederholung bringt eine Versetzung 
der Sopran- und Tenorstimme; der Bass und die Alt- 
Stimme haben in sich selbst die Intervalle ihrer Mclo- 
dieen verwechselt, so dass die aufschlagenden des Altes 
hinabgehen, die fallenden des Basses steigen und so 
umgekehrt. — Der dritte Eintritt des Chores stellt das 
Sätzchen in die Paralleltonart, Es-dur, der Bass des 
Themas ist in den Discant, der Sopran in den Bass ge- 
treten, und ebenso buben beide Mittelstimmen den Satz 
mit einander verwechselt; ein Anhang von rhythmisch 
gleichem Umfange leitet mit einer analogen Fortfüh- 
rung des obigen Satzes in den Schluss von Bs-dur. — 
Der Mittelsntx der Solo-Stimme modulirt durch mehrere 
Touartcn nach B-dur (eigentlich nach der Dominante 
von Es) zu dein Texte: 

„Seinen Tod biisset meine Seelen -Noth, 

Sein Leiden machet mir nur Freuden.“ 

Der Chor fallt in G-moll mit dem ersten Sätzchen 
über den Text: t 

„So muss mir sein unendlich Leiden 
Recht bitter und doch süsse sein,“ 
ein ; die Stimmen sind wiederum versetzt; der ursprüng- 
liche Bass steht im Tenor, dieser zum Theil mit in sich 
selbst umgekehrten Intervallen im Alt; der Sopran ist bei- 
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behalten, der Alt mit umgekehrten Inten allen und eini- 
gen die Grundstiinme bedingenden Abänderungen steht 
im Bass, das Sätzchen wird mit beigefügtem Schlüsse 
nach G-moll geführt, ihm dann ein polyphonisch kunst- 
voll geführter Satz mit gebundener Oberstimme als An- 
hanggegeben und zur Dominante von G-moll geleitet, an 
welche sich' dann, in wieder zum Theil neuer Versetzung, 
(der Tenor ist in den Sopran gelegt) das Thema an- 
schliesst und mit einem Nachsatze in G-moll endet, ln 
ähnlicher Weise tritt in der nun folgenden Wiederho- 
lung des Thema s durclf die Solostimme das erste Sätz- 
chen, immer wieder versetzt, ein. Nach Fortführung 
des Sologesanges folgt wieder der erste zum Schlüsse 
führende Nachsatz, an diesen schliesst sich das Thema 
in F-moll in vertauschten Stimmen; ein poljphonischer 
Anhang fuhrt in die Dominante von C^moll; hier tritt 
das Thema nochmals in der Grundtonart ein, und ein 
Nachsatz führt, dem Schlosse des ersten Theiles gleich, 
in den des Ganzen. — Wir sind cs an Bach gewöhnt, 
ihn ein einmal ergriffene» Motiv mit eiserner Konsequenz 
festhalten zu sehen und seiner kunstvollen Entwickelung 
dann zu folgen. Seltener sind Satze wie der vorlie- 
gende. welche bei grosser Einfachheit und steter Wie- 
derholung, in leichter, fliessender Behandlung doch 
durch die Anordnung weder das Gefühl der Einförmig- 
keit nufkommen, noch ebensowenig einen Mangel an 
Mannigfaltigkeit empfinden lassen. Die kurzen An- 
hänge bereiten immer wieder auf den Eintritt des The- 
ma s vor, und man erwartet, wiewohl es den Hörer 
kaum verlassen, dessen Wiedereintritt immer mit neu 
angeregter Spannung. — Bewundernswürdig aber da- 
bei ist, dass trotz der grossen Einfachheit und dem fest- 
gehaltenen Grundcharakter des HaupUhema's, der Aus- 
druck de» Einzelnen nichts destoweniger in scharfer 
Bezeichnung heraustritt. Bach ist so gross und uner- 
reichbar in Anordnung eines grossen Ganzen, wie in 
dessen kleinsten Particularitäten. 

Nach der Gefangcnnehmung Christi tritt Zion 
klagend ein: ,,So ist mein Jesu denn gefangen / 4 
„Sie fuhren ihn, er ist gebunden . 44 — Die Gemeine der 
Gläubigen wird so dargestellt, als ob Angesichts ihrer 
die That vollbracht würde.’ Erschrocken, hastig, ab- 
wehrend tritt sie gegen diese Ungerechtigkeit auf: 
..Lasst ihn, haltet, bindet nicht,“ ertönt der ängstliche 
Ruf aus ihrem Munde. Umsonst: „sie führen ihn, er 
ist gebunden“ klagt, das Geschehene musikalisch aus- 
malend, Zion weiter; da bricht diu Menge, ohnmächtig 
gegen die Gewalt und um so entrüsteter, als sie ver- I 
zweifiungsvoll ist, in grollende Verwünschung gegen j 
die Räuberrotte aus: „Sind Blitze, sind Donner in Wol- i 
ken verschwunden ! 44 (E-moH J' Takt), die Bässe er- 
greifen das Thema in Fl-moll, der Tenor wiederholt es 
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in der Quinte und wendet sich zum Schlüsse zur Domi- 
nante von D-dur; auf Ihr ergreift der Alt das Thema, 
der Sopran nimmt e» in der Oberquarte auf und führt 
es nach G-dur. Hier theilen sich zwei Chöre ab; die 
Menge malt musikalisch in ihrer Erbitterung zugleich 
den Inhalt ihrer Worte aus; das Thema fällt in den 
ersten beiden Takten geschleuderten Blitzen gleich 
herab und erhebt sich dann, wie zur Frage, empor; 
beim Eintritte des Altes nimmt der Bass eine rollende 
Figur, die »ich, ununterbrochen wie ein rollender Don- 
ner, aus der Tiefe zur Höhe den ganzen Stimm-Umfang 
hindurch erhebt. Die gelheilten Chöre nehmen so- 
dann abwechselnd einander das Thema ab, auf dem 
Grunde des in beiden Chören ebeofalls in einandergrei- 
fenden rollenden Donner- Basses; endlich trennen sie 
sich und wie scharf geschleuderte Blitze stechen im 
kurzen Zickzack die Töne beider Chöre gegeneinander; 
der rollende Bass tritt von neuem darunter, die Ober- 
stimmen beider Chöre drängen sich, in Nachahmung 
ineinandergreifend, zur Höhe hinauf, nnd der Satz en- 
digt auf der Dominante von G mit zwei kurzen Schlä- 
gen scharf abschneidend, wie der Einschlag des Gewit- 
ters. Eine grosse Pause führt die Todtenstille ban- 
ger Erwartung hei bei . 1 Das Orchester beginnt in Fis- 
dur; die Bässe rollen fort, doch in umgestalteter Form, 
in jedem Takte springt der Grundton in seine Octave 
hinauf und durchläuft die Scala von der Quinte bis zu 
jenem herab; die Flöten und Oboen erheben sich, wie 
die Singsltmmen abwechselnd in zwei Chören, vom 
Grundtone die Scalen hinauf figurirend bi» zur None, 
welche sich abgestossen wie ein Blitzstrahl mit dem 
gleichfalls geschleuderten Klange der Octave einet, in- 
des» die Geigen und Bratschen die von einem Chore 
der Bläser festgehaltene Harmonie, in mit jedem Takte 
aufwärts steigender Versetzung und in abgestossenen 
Sechszehnlheilen, unter »ich vertheilen; dazu erheben 
sich die Singslimmen des ersten Chores mit den Worten: 
„Eröffne den feurigen Abgrund der Hölle * 4 mittelst des 
durch die einzelnen Taktglieder rhythmisirten gebro- 
chenen Grnndnccordes , welchem die Bassstimme den 
Grundton in springenden Octaven unterstellt, und leiten 
durch den Dominant-Accord mittelst chromatischer Er- 
niedrigung ihrer Terz in den Dominant-Accord der Un- 
terquinlc, in welchen »ich die Stimmen nun in gehalte- 
nen Tönen aushreiten; unter diesem tritt der zweite 
Chor, wie früher jener, mit rhythmisch gegliedertem auf- 
»teigendem Dreiklange ein, geht wieder zum Dominan- 
ten -Accord der Unterquinte weiter, breitet ihn, wie der 
erste Chor den vorigen gleichen Accord. aus, und so deh- 
nen und brechen beide Chöre abwechselnd die Accorde 

1 M na vrrglvit lic mit dieser Darstellung den Chor: „Kr schleu- 
dert Blitze“ in lliindcl’* Anthem. : „Wenn such wider imrh ein 
Heer sich rtislet.“ llerntHgcgebrn von Srluum, Bund 2, 8. 58 u. 50. 
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einer Septimen- Sequenz unter gleichem Porlrollen de* 
Basse* und glcichmässigem Figuriren der Oberstim- 
men; dann treten sie einander in kurzem Motive init 
springenden Tönen entgegen; der Bass schreitet Takt 
für Takt eine chromatische Ton-Stufe herab, erhebt 
sich dann wieder bis zur Dominante von E-inoll, über 
der sich beide Chöre einigen und dann verbunden un- 
ter neu sich erhebendem Rollen des Orchester- Basses, 
den Subdominanten- Aecord durch die kleine Sexte 
schärfend, dem sich queerstandisch der Accord der 
grossen Sexte mit übermässiger Quarte anschliesst, das 
Tonstiick zu Ende führen. 

Blicken wir noch einmal auf das ganze Tonstück 
zurück, so linden wir in der Conception eine grosse 
Mannigfaltigkeit aus der Einheit der Grund-Anschuuung 
sich entwickeln. Christus ist gefangen ; Zion klagt dar- 
über; da* klagende Motiv bildet die Grundlage des 
ersten Salzes, die beiden Solostimmen entwickeln die 
sie bedingende Empfindung; der Chor, erschrocken, will 
hastig die Dränger des Gefangenen zurückhalten: „lasst 
ihn! haltet, bindet nicht.“ (Il-moll und A-moll). Zion 
malt dann seine Klage aus: „Mond und Licht ist vor 
Schmerzen untergegangen, weil mein Jesus ist gefan- 
gen;“ dies Zurückführen auf den gefangenen Heiland 
rüttelt die anwesenden Anhänger von neuem auf; sie 
wiederholen den Ruf (E-moll und D-moll) und kurz 
darauf in den Absatz der Solostimmen ertönt er zum 
dritten Male, sicherer und entschlossener als die beiden 
früheren Male (in Dur). Bedeutungsvoll, weil unbe- 
friedigten Eifer ausdrückend, schliesst der letzte Ruf 
auf dem Septimen -Accorde. Die Solostimmen fahren 
fort: „Sie fuhren ihn, er ist gebunden; 1 * der Gang, das 
Führen, ja, wenn man will, sogar da« „gebunden 1 * 
wird mit frommer Naivetut ausgemalt, indem die Klage 
wiederum da« Wort ergreift. Wie natürlich, dem wirk- 
lichen Leben analog, gestaltet sich diese ideale Dar- 
stellung; auf jeden einzelnen Zug de« Leiden«, der 
Schmach macht das Bedauern aufmerksam, bezeichnet 
es mit scharfem Ausdrucke, bevor der Jammer darüber 
«ich von neuem erhebt. Die Menge kann nichts weiter 
unternehmen, sie ist verstummt; dadurch wächst die 
Erbitterung und macht sich plötzlich, da jede andere 
Hülfe unmöglich wird, in lauten Verwünschungen Luft. 

Mir fallen bei Beendigung der Hindeutung auf die 
Eigenthiimlichkeit und Trefflichkeit dieses Tonstücks 
ein Einw urf und ein Wunsch zweier befreundeter Kunst- 
kenner ein. — Der Einwurf war zugleich ein Vorwurf, 
welcher die ianzähnliche rhythmische Grundlage des 
letzten Satze« betraf. Obwohl Mozart einen «ehr schö- 
nen Walzer in C-moll geschrieben hat, so glaube ich 
doch, das* der aufmerksame Hörer das bei Bach ein- 
tretende Thema mehr für die Frage eine» erregten 
Volkshaufens, als für eine Aufforderung zum Tanze an- 


der Bnss sein fortgesetzt unterbrochene* Rollen und 
würde den Tanz sein wesentlichstes Moment, die den 
Tanz -Rhythm us regelnde Grundstimrae, vermissen las- 
sen; nur die scharf einschneidenden, immer wiederkeh- 
renden, abgesondert dastehenden zwei ersten Achtel 
de« Takte* halten das Taktgewicht aufrecht. Beim 
Eintritte des vollen Orchesters nimmt der Tondichter 
die Gelegenheit wahr, den Takt sicher und fest in Gang 
zu bringen, und er bedarf dessen ; denn schon nach 
l:i Takten beginnen die Taktglieder sich rhythmisch in 
den Stimmen zu widersprechen; der Takt gliedert sich 
in dreierlei, hier nur möglicher Weise. 

Chor 2, \ fjt £fl ZJ-, 

Chor I. */, •>£/ tU 

Orchester V, <»*rj J 1 J 

Dass durch den rollenden Bass und durch die 
flüchtige Zersetzung der rhythmischen Theile des Tak- 
tes mittelst der Geigen und Bratschen die das Wanken 
verhindernden, allerdings scharfen Taktinarken in einem 
Theile der Blase-Instrumente vollständig paralysirt wer- 
den, bedarf kaum einer Erwähnung. W ir finden in je- 
demBilde zur Staffage nöthiges Beiwerk; wer seine Auf- 
merksamkeit vom Hauptgegenstande ab und auf eine 
Nebensache richten will, der hat vollkommene Befug- 
nis* dazu; doch ist es wohl gerathener, diese als das 
zu betrachten, was sic in dem ganzen Gemälde sein soll, 
und sich dadurch nicht von der Idee des Ganzen abzie- 
hen zu lussen. — Der Wunsch eines andern Freundes, 
mehr ein hingeworfener, als wirklich sein sollender, war 
der, dass für unsere verwöhnten Ohren dem letzten 
Chore etwas Blech in der Begleitung zur Verstärkung 
seines Eindruckes förderlich sein würde. — Kann sein! 
— Aber Bach hat alle Blech - Instrumente aus seiner 
Passions-Musik fern gehalten. Für Hörner und Trom- 
peten eignete sich nach der Anschauungsweise und Be- 
gleilungsart jener Zeit das Tonstiick nicht; für Posau- 
nen noch viel weniger, welche sic ohne tiefere Bedeu- 
tung niemals, am wenigsten in unserm heutigen Sinne, 
zur Begleitung verwendete. — Sie heute zuzusetzen, 
würde wenig Mühe kosten, aber was wäre damit ge- 
wonnen 1 Der Sturm, welcher hier in den Singstimmen 
tobet, die Kraft, welche die Massen des gethciltcn Cho- 
res den sich ausbreitenden Accorden intensiv verleihen, 
kann durch ein Paar Drucker von Blech wohl heller 
gefärbt, aber nicht mächtiger werden. Und dann, wo 
bleiben die anderen Stücke de* Kunstwerkes? So wie 
cs hier steht, tritt es auch äusserlirh mächtig heraus, 
und hier schon ist es ausserst schwierig, in seinem flüch- 
tigen Vorrüberrauschen und bei seiner Massenhaftigkeit 
die einzelnen feineren Züge herauszufinden, mit wel- 
chem Bach s Genius es so reichlich aufgestattet hat. — 



nehmen wird. Schon hei dessen Wiederholung beginnt ! Am alten Bach ist einmal nichts zu verändern, den miis- 
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»cn wir schon ertragen, wie er ist, und ich denke, wir ha- 
ben Grund genug, ihm dänkbar dafür zu sein, dass seine 
Werke ebenso, wie sie uns vorliegen, und nicht anders 
da sind. 

Ausser diesen wenigen Choren und denen, welche 
wir uns für den Schluss unserer Betrachtung Vorbehal- 
ten haben, finden wir noch nach der Kreuzigung Christi, 
an die schone Recitation: „Ach Golgatha“ eine Alt- 
Arie angereiht über den Text: ,, Sehet, Jesus bat die 
Hand, uns zu fassen, ausgespannt.“ 1 Im Verfolge 
lauten die Worte der Solostimme: „Kommt in Jesus 
Armen! Sucht Erhöhung! nehmt Erbarmen !“ u. s. w. 
Der Chor der Gläubigen fallt nach den Worten: 
„Kommt !“ „suchet ! u „bleibet!* 4 mit den Fragen: 
„Wohin?“ „Wo?“ ein, über deren musikalische Aus- 
sprache wir nichts weiter zu erwähnen wüssten. Wir 
schliessen hier unsere Betrachtung der im Kunstwerke 
dargestcllten Gemeine und der Schaar der Gläubigen, 
indem wir uns \orbehalten, am Schlüsse onserer Be- 
schäftigung mit dem Kunstwerke in dem Gcsammt- 
Ucbcrblickc desselben auch dieser Gemeine innere 
Gestaltung und Entwickelung noch näher ins Auge zu 
fassen. 

Somit wenden wir uns nun zu den einzelnen Stim- 
men, welche aus dieser Gemeine in unserm Werke sqfbst- 
ständig heraustreten und das Evangelium gewisser- 
maassen mit Votivtafeln umstellen. — Es geschieht dies 
in zwiefacher Weise: einmal in einfacher Recitation, j 
freier Deklamation, unter Begleitung von Instrumen- 
ten, sodann in Tonstücken, Arien und Duetten der 
Form nach. 

Stimmen aus der Gemeine. 

Vorzugsweise macht »ich die Eigenthümlichkeit der 
begleiteten Recitative geltend, welche einzig in ihrer 
Art bei Bach dastehen und fast ohne Beispiel bleiben. 
Sie bestehen in einer Mischung von Rccitatir und Can- 
tabile, welche durch ein der Begleitung übergebenes 
Motiv, während dessen, der Recitation analogen Verar- 
beitung, im Zeitmaasse festgehalten wird. — Oft besteht 
das Motiv in einem einzelnen Gange, welches mit eiser- 
ner Konsequenz festgehalten, in alle Modulationen sich 
fügt und die Stimmung, die Empfindung bezeichnet, 
aus welcher die der Singstimme übergebene Betrach- 
tung entspringt und herausfliesst. — Gleich das erste 
dieser Recitative, 7 welches nach der Salbung des Herrn 
durch das mitleidige Weib mittelst der Ausgiessung des 
köstlichen Wassers über dessen Haupt eintritt, besteht 
nur in einem einfachen Gange, von zwei Flöten vorge- 
tragen, zu welchem die Bässe pizzicato den die Har- 

1 S. 270. CLIX. 
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1 monic sicherer bezeichnenden Ton in den Takthälften 
anschlagen. — Mitleidsvolle Theilnahme ist die Grund- 
cmpfindung, welche sich durch die Handlung des from- 
men W r eibes auch der Gemeine mitgetheilt hat ; in die- 
ser ergreift ihr Stimmführer das Wort. Nur drei Töne 
wählte der Altmeister für ihren Ausdruck, und übergiebt 
sie dem zartesten, sanftesten Klangwerkzeuge zur Aus- 
führung. lieber dem Grundlonc von H-moll geht die 
Quinte durch ihren Nnchbarton zur kleinen Terz hinab; 
das ist alles; diese drei Töne gestalten sich zu einer 
viertlieiligcn Figur, indem sie sich den oberen Ililfston 
der Quinte anreihen, um das Motiv auf derselben Ton- 
stufe wieder ergreifen und dessen Inhalt von der Quinte 
zur kleinen Terz hinab nochmals melodisch aussprechen 
und melodisch bestimmt feststellen zu können. (Jnd 
nun betrachte man neben dieser einfachen, unveränder- 
lich in sich selbst wechsellos fortlUe&senden Begleitung 
den Ausdruck der Recitation, zunächst in Betreff der 
Deklamation (diese rhythmisch an sich), dann ihre me- 
lodische Belebung durch Steigen, Fallen und Schwei- 
fung der Töne, endlich die durch harmonische Bezie- 
hungen herbeigeführten Accente, und man wird ßnden, 
dass in dem ganzen Satze auch nicht ein einziger Ton 
ein bedeutungsloser bleibt. Zunächst die rührende An- 
sprache: „Du Heber Heiland, Du“ wie sie sich nach 
aogedeuteter Molltonart aus dem Dominant - Accorde 
sehnsüchtig über dem liegenden Grundbasse erhebt und 
mit dem Worte: „Du“ durch die kleine Terz die Ton- 
art feststellt. Das Intervall der Sehnsucht, die Septime 
des Accordes (die Quarte der Tonart ), fuhren die Flö- 
ten im Durchgänge zur charakteristischen Terz der 
Tonart hinab. — Die Ausweichung nach G-dur, mittelst 
Ergreifens der Septime (c^) zur Bezeichnung des thö- 
richten Streites der Junger, lasst diesen Tadel mehr 
wie eine milde Hinweisung auf den Jrrthum, als einem 
Tadel gleich erscheinen. — Doch die Ausweichung 
wird nicht vollendet; dem Tadel ist nur das Herbe ge- 
nommen. Der Streit hat wirklich bestanden; er wird 
näher bezeichnet; seine Unentschiedenheit stellt sich 
fortgesetzt durch dessen Darlegung über dem unaufge- 
löst bleibenden Septimen-Accorde dar. Dieser selbst 
nimmt noch vor seiner Auflösung, mit welcher die Be- 
ziehung des streitigen Gegenstandes abgeschlossen wird, 
die kleiue None zu sich; das Grab des Herrn stellt 
sich der Betrachtung entgegen. Der Abschluss erfolgt 
in der weichen Tonart. Die Bitte: „so lasse mir in- 
zwischen zu“ beginnt im Gegensätze, in zweifelloser 
Anerkennung des Ausspruches Christi (in Dur); der 
Inhalt der Bitte bezieht sich wieder auf Christi Hin- 
opferung, Ihm will die gläubige Seele ein Thränen- 
opfer bringen; (hier wendet sich sogleich die Harmonie 
zur Dominante von Fis-moll; die Singstimme selbst 
schärft die Dominante (e) zum Gnindtone der herben, 
verminderten Septime (eis), sie erhebt sich deklamato- 
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risch und melodisch bedeutsam aus diesem Tone zu 
dessen harmonischem Widerspruche (d), die Thränc 
feuchtet das eigene Auge und senkt sich, eine dankbare 
Zähre der Erinnerung an den heilbringenden Opfertod 
des Erlösers, die Wange herab. Das fühlt sich aus 
den mild herabfliessenden Tönen der Singsiimme her- 
aus. Eine auch über der Cadenz beibehaltene W ieder- 
holung des Molives leitet die Begleitung zum Schlüsse, 
die sie unter kurzer Appoggiatur der None und Quarte 
vor Terz und Oclave macht. 

Unter Beibehaltung derselben begleitenden Instru- 
mente (2 Flöten und Bass) schliesst steh eine Arie an. 
(% Fis moll.) „Buss und Reue“ sind die würdigen 
Erzeuger dieser dem „treuen Jeau“ geweihten Zähren. 
— Wollen wir der inneren Bedeutung des Themas der 
Arie nachspüren, wie es sich im Vorspiel angekündigt, 
so dürften wir den aus vier Takten bestehenden Vor- 
dersatz als allgemeine Bezeichnung der Grundempfin- 
dung. den Mittclsatz als den Ausdruck des Gefühles 
beim Aufblicke zum „treuen Jesus,“ wie die Texlesworte 
lauten, den letzten als den der gewonnenen Beruhigung 
durch ..Busse und Reue“ unter hervorqucllendcm 
'i'hränenatrome betrachten können. In der Ausfüh- 
rung des Tonatücks finden wir im ersten Theile den 
Mittelsatz des Vorspieles, neben dem verschiedenartig- 
sten Ausdrucke der Singstimme für „Busse und Reue,“ 
als Vordersatz in der Begleitung verwendet; die erste 
Periode dagegen umgekehrt einmal vorübergehend als 
Nachsatz der unter jenem Motiv mit wechselndem Aus- 
drucke gegebenen Wörter „Buss und Reue** zu 
„knirscht das Sünder - Herz entzwei.“ „Buss und 
Reue** wird zweimal wie in Betrachtung, zweimal in 
Zerknirschung gegeben. — Im zweiten r l heile mall 
Bach, mit an ihm häufig zu beobachtender Naivetat, in 
der Begleitung anschaulich den äusseren Wort -Inhalt 
neben der sich selbstständig in freiem Ausdrucke gestal- 
tenden Singslimme aus. Die „Tropfen meiner Zähren** 
fallen in den Flöten anschaulich in einander herab, die 
„angenehme Specerei“ stellt sich in der anmulhigen 
Wendung nach Dur und ihrer Entfaltung in der harten 
Tonart dar; die letzte Silbe des Woites „Specerei** 
bleibt auf einer Dehnung in der Singstimme ruhen, über \ 
welche die Flöten an : „ein W'asser auf Dein Haupt zu r 
giessen“ erinnern, bevor die Widmung durch die Worte: , 
„treuer Jesu, Dir gebühre“ geschieht. — Ein kurzes [ 
Zwischenspiel wiederholt das Motiv der Darbringung; 
der Satz spinnt sich bei Wiederholung der Worte dem 
vorigen in analoger, doch abwechselnder W'eisc aus; 
die Singstimme trägt die Anrufung „treuer Jesu* 4 in 
einem gehaltenen Tone heraus; über ihm stellt die Be- 
gleitung die erste Periode des Ritomells auf, und lässt 
die Singstimme, nachdem sie noch eine kurze Imitation, 
einen Wiederhall, ein Echo, das „treuer Jesu, 44 einge- 
schaltet, mit dem Basse allein, ohne weitere Beglei- 


tung den Salz beendigen. — In alter Form der Arien 
wiederholt nach dem Schlüsse in der Dominante sich 
der erste Theil. — Wir pflegen aus vielen Rücksichten, 
nicht Gründen, heut zu Tage dem zweiten Theile der 
Arien das Vorspiel nur allein folgen zu lassen und da- 
mit abzuschliessen. Will man einer gemischten Ver- 
sammlung von Zuhörern ein Meisterwerk vorführen und 
ihre Theilnahme dafür erwecken, so ist das erste Augen- 
merk darauf zu nehmen, dass sie nicht nur in gleich 
bleibender Aufmerksamkeit erhalten, sondern so viel als 
irgend möglich auch in ihr gesteigert werde. Bin Werk, 
wie das vorliegende, dessen Herrlichkeit und Macht 
nur vom religiösen Standpunkte aus gewürdigt werden 
kann, verlangt durchaus, dass der Zuhörer sich in die 
Stimmung versetze, welche ihm dessen Genuss allein 
möglich macht. Bach s Melodicen haben, eben weil sie 
originell sind, für Jedermann beim ersten Anhören etwas 
Fremdartiges an sich. Da er keine stereotypen Schlüsse 
hat, wie man sic wohl z. B. selbst an Handels auch 
sonst vortrefflichsten Arien bemerkt, so kann die zur un- 
berufenen Kritik nur zu bereite Menge nicht leicht et- 
was Veraltetes in der Form seiner Arien herausflnden; 
nur ihre feststehenden Abtheilungen hat er in der Regel 
beibehalten. Da beim ersten Anhören nur sehr we- 
nige namentlich Laien, im Stande sind, die nebenein- 
andergehenden Inhalts- und ausdrucksvollen Melodieen 
aufzufassen oder einer von ihnen ausschliesslich zu fol- 
gen, ohne dass sic durch die andern verdunkelt und 
verwirrt werde, so erscheint ihnen ein solches Tonstück 
bei seinem ersten Entgegentreten als ein unfassbares 
Tongewirre, und indem sie nur hin und wieder das fest- 
geliallene Motiv heraushoren, als ein seltsames stetes 
Einerlei. — Diesen Irrthum würden die für den innem 
Zusammenhang durchaus nothwendigen Wiederholun- 
gen des ersten Theiles der Arien nur vermehren, und 
man thut daher wohl, ihre Anhäufung zu vermeiden. So 
behält der Zuhörer für die Momente, denen Niemand 
widerstehen kann, ein offenes Ohr. und der in Konse- 
quenz endlich das Ohr ganz verschliessendc Missoiulh 
kann nicht aufkommc». Aus diesen Rücksichten habe 
ich auch bei den ersten Aufführungen der Passion diese 
Arie sogar ganz ausgelassen und mich mit der Aus- 
führung des Recitativs allein begnügt, damit die schöne 
Rccitalion de .«Evangelisten, die charakteristischen Chöre 
der handelnden Personen und die Choräle der Gemeine 
erst ein Interesse und Wohlgefallen an dem Werke in 
dem Zuhörer erwecken möchten, bevor man ihm, selbst 
abgesehen von der für unsere Zeit und ausser dein 
Gottesdienste im Konzerlsaale viel zu langen Dauer des 
Ganzen, den Genuss der einzelnen Theile ihrem werth - 
vollen Umfange nach zuinuthen dürfte. 

Nach der Stelle im Evangelium, welche den Erkauf 
des Judas zum Verralhe Christi berichtet, tritt eine ein- 
zelne Sopranstimme, den Abfall des Jüngers betrach- 
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tend, ein. 1 2 Eine Arie im langsamen Zeilrouase, v om 
tollen Quartett und zwei Flöten 3 begleitet (U-moll): 
„Blute nur, Du armes Herz.“ Das Hauptmotiv , der 
erste Gedanke, der Einfall, mochte man sagen, welcher 
diesem trefflichen Tonstiick zum Grunde Hegt, besteht 
wieder nur aus drei Tönen; Harmonisch: Grundaccord, 
Dominantenaccord und wieder der der Tonika über lie- 
gendem Basse. Melodisch: Octave, dann zweite und 
siebente Stufe der Tonart, in syncopiiter Form vor der 
wiederholten Octave angeschlagen, geben ausdrucksvoll 
den Sinn der Worte: „Blute nur“ dem Verrathe ge- 
genüber aus der Herzensüefe quellend. — Das Motiv 
gestaltet sich rhjthmisch in Zersetzung der Syncopc 
um; dieser Zersetzung giebt die in der Syncope nahe 
liegende Vorausnahme eines Tones das Mittel zum wech- 
selnden Ausdrucke von selbst in die Hand. Wie das 
Uebergehen der Vorausnahme den Ausdruck mildert 
und ebnet, so steigert und breitet die Erweiterung der 
Syncopen ihn weiter aus. — Gleich die W iederholung 
des einfachen „Blute nur“ mit der Wendung nach der 
Parallel -Durtonart und die Fortsetzung des zuerst in 
Moll dem Hauptmotive angeregten Zwischensatzes hier 
in Dur scheint neben dem Schmerze auch die Liebe 
des verletzten Herzens auszudrücken. Die Verletzung 
ist eine tief empfundene; die öfteren Wiederholungen 
der W r orte „Blute nur 44 zeigen jedesmal die brennende 
Wunde deutlich, und doch bleibt es sanft, nicht zur Ver- 
dammung, viel weniger zur Rache gegen den Verrätber 
aufgereizt. Wahrhaft rührend und daher um so ergrei- 
fender ist der sanft contemplative Schluss. Wir Anden 
hier eine in unserer Zeit bis zum Ueberdrusse ver- 
brauchte stereotype Schlussform italienischer Kompo- 
nisten und deren Nachahmer. Der zweite Theil der Arie 
klagt sanft fort: „Ein Kind, das Du erzogen, das an 
Deiner Brust gesogen,“ und malt dann aus: „Droht 
den Pfleger zu ermorden, denn es ist zur Schlange 
worden.“ — Die Tondichtung wiederholt den ganzen 
Satz in gesteigertem Ausdrucke. In der ersten Dar- 
stellung drückt sich der gefühlte Undank bei dem Morde 
allein aus; die Wiederholung malt den Abscheu heim 
Hinblicke auf das. gewählte Bild und in ihm zugleich 
das Bild, der ihr Opfer zum Erdrücken umringelnden 
Schlange, selbst aus. — Auch hier schliefst sich wieder 
der erste Theil als nolhwcndige Rückkehr in den Haupt- 
ton und zum Grundcharakter der Arie an. — Bei Wie- 
derholung der Aufführungen habe ich diese schöne Arie 
singen lassen. 

1 S. 43. XXVlll. 

2 Die Flöten fehlen in der Original-Parti lur und sind augen- 
scheinlich »pater zugeseUt, ds sie ganz gegen BhcIi's Art und 

Weise unselbstständig tlieils mit den Geigen, theil* mit der Sing- 
»timroc im Unisono gehen und dieser nur eine in den schwie- 
rigen Intonationen sicherer führende Stütze sein sollen. 


Unmittelbar an die Einsetzung des Abendmahles im 
Evangelium knüpft sich eine Recitalion und Arie durch 
eine Sopranstimme an. 1 Der Test des Recitativs lautet : 

„Wie wohl mein Herz in Thronen schwimmt. 

Dass Jesns von mir Abschied nimmt, 

So macht mich doch sein Testament erfreut: 

Sein Fleisch und Blut, o Kostbarkeit! 

Vermacht er mir in meine Hände. 

Wie er cs auf der Welt mit denen Seinen 
Nicht bOse könnt« meinen. 

So liebt er sie bis an das Ende.“ 

Zwei Oboen d’amour führen, im Umfange einer 
Terz, auf- und nbgehend, eine Sechszehntheil-Triolen- 
ligur im ganzen Takte, nur durch einige liegende Töne 
unterbrochen, über der recitirenden Singstimme aus. 
Die Bassstimme giebt die Achtel unausgesetzt in gleicher 
Bewegung an. Der Satz (in E-moll) beginnt mit dem 
verminderten Septimen-Accorde über der Terz der Do- 
minante und modnlirt, so lange die Betrachtung des Ver- 
mächtnisses Christi wahrt, in steter Unruhe fort, mittelst 
durch Elisionen sich an einander schliessenden Septi- 
men-Accorde, häufig durch die hiozugefügte None 
geschärft. — Die Erinnerung an „Christi Liebe“ 
und deren Fortdauer nacb seinem Tode leitet, nach 
dem vollen Abschlüsse in E-moll, beruhigend in die un- 
tere Parallel-Tonart (C-dur) über und führt ln ihr das 
Recitaliv zu Ende. — Im dritten Takte zu den Wor- 
ten: „dass Jesus von mir Abschied nimmt“ bemerken 
wir den Ausdruck der Trauer bis zur Grenze des Ueber 
mausses in der Erhebung der Singstinune von der 
Septime (e) bis zur None (g) in der zweiten Umkeh 
s 

rung des Akkordes ’ — die Bezeichnungen des Her- 
n* 

ben werden fast durchweg durch verminderte Septimen 
gegeben, des Milden durch den Gegensatz der schärferen 
Harmonien, durch hier um so beruhigender wirkende 
einfache consonirende Ac corde. 

Die begleitenden Obocp d’amour sind ausser Ge- 
brauch gekommen, oder wenn man will, hat unsere heu- 
tige Oboe den Charakter der verschwundenen Oboe 
d'amour angenommen. - Die gewöhnliche Oboe, deren 
Umfang vom kleinen h bis znm dreigestrichenen d noch 
e, und in neueren Zeiten sogar bis f benutzt wird, diente 
in früherer Zeit als nauptstimme bei den Musiken, 
welche von Blase-Instrumenten im Freien gemacht wur- 
den, und hatte ein trichterartlges Schallstück (Stürze) 
von Metall (Messing), wodurch der Ton kräftiger wurde 
und den Anklang eines Blech-Instrumentes erhielt. 
Auch der Fagott hatte bei den Regiments-Musiken eine 
gleiche Messing- Stürze, aus gleichem Grunde; die 
lfifÜssigen Blase-Instrumente sind eine Erfindung der 
späteren Zeit, der Serpent war das erste. — Für sanf 

* S. 50. XXXVI. 
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tere Tonstärke im Kanunerst)le existirte eine Oboe 
von etwas weiterer Mensur, deren Umfang vom kleinen 
a ab begann. Statt der Stürze von Blech hatte sie eine 
Art von aus Holz gedrechselter Flasche, welche den 
Ton bei seinem Ausströmen mehr Zusammenhalt und die 
Schallstrahlen gedampfter, als durch das trichterförmige 
Messing weit hin vertheilen konnte. — Um auch der 
gewöhnlichen Oboe einen sanfteren Ton in geschlosse- 
nen Räumen zu verleihen, wurde zu ihr unter dein 
Klappenstück eine zweite Stürze,, nach Art jener der 
Oboe d'amour, verfertigt; diese nannte man das Amour- 
Stück. Unsere heutige Oboe ist also die alte Oboe 
d'amour, nur mit engerer Mensur. — Früher halte auch 
die A-Clarincttc ein solches Amour-Stück, deren Ton 
theils dadurch, theils durch die weitere Mensur sanfter- 
war, als die mit offenen trichterförmigen hölzernen 
Stürzen versehenen C- und B-Clarinetten. Fs könnte 
scheinen, als ob die Oboe überhaupt früher in verschie- 
denen Mensuren, gleich der Clarinette, verfertigt wor- 
den wäre; denn in dem Bach'schen Psalm: „Aus der 
Tiefe“ findet sich eine Oboe wie die B-Clarinetlc notirt. 
Der Irrthum ist aber durch die ebenfalls einen Ton hö- 
here Nolirung des Fagottes in demselben Stücke augen- 
scheinlich. Die Geigen stehen in G-moll und wurden 
noch der im Chorton stehenden Orgel gestimmt. Die 
Blase-Instrumente mussten anders netirt werden . 1 Diese 
verschiedene Notiruug zwischen Blase-Instrument und 
Orgel findet sich jedoch nur in sehr wenigen C antaten 
Bach's. In einigen findet sich die Grundstimme um 
einen Ton höher gestellt, als die übrigen Stimmen. — 
So viel über das Instrument. 

Eine Arie, mit denselben Instrumenten begleitet, 
schliesst sich dem Recitative an. Ich habe schon an- 
deren Ortes (Sebastian Bachs Kantaten und Choräle) 
mich über Seb. Bachs Art der Instrumentirung ausge- 
sprochen. Sic hat mit der unserer Zeit keine Ärmlich- 
keit, wiewohl man hin und wieder sie schon angedeutet 
findet, doch ganz noch im Embno ruhend. — Bachs 
Instrumental- Stimmen entfalten sich fast immer selbst- 
ständig, sie sind niemals blosse Füllstimmen; sie spre- 
chen die Idee des Tonstücks eben so entschieden aus, 
wie die Singstimmen ; man kann sie daher auch kaum 
als begleitende bezeichnen; sie bilden eben mit den 
übrigen Stimmen ein Ganzes, keine ist deswegen auch 
ärmer als eine andere ausgestattet. Durch die Wald 
der Instrumente erhalten ihre Töne nur eine andere 
Färbung, etwa wie durch verschiedene Orgelregister; 
die Abwechselung, welche mit charakteristischer Aus- 
wahl unter verschiedenen Instrumenten getroffen wird, 
verleiht dem Ganzen auch ein verschiedenes Kolorit. 

1 Vergl. Bach in seinen Kirchen -KonUten von Mosewius. 
S. 21 unten; meinen Irrthum hat llilgenfcldt in seiner Säkularst hrifl 
S. 98 mit aufgenommen. 


An Klang Effekte durch Zusammenstellung und Grup- 
pirung der Instrumente an einzelnen Stellen der Ton- 
stücke ist nicht zu denken. Nicht Färbung der einzel- 
nen Momente eines Tonstückes wird durch die Auswahl 
der Begleitung oder durch diese selbst erstrebt, viel- 
mehr werden die ganzen Tonstücke, deren einzelne 
Stimmen immer unter einander gleich vollgültig bleiben, 
dadurch in sich selbst reicher, gleich einem plastischen 
Kunstwerke feinerer Arbeit, welches an verschiedenen 
Stellen mit verschiedenfarbigem edlen Gesteine verziert 
ist. Ja, es wird sogar nötlilg, wie an diesen Kunst- 
werken, sich auch in denen unseres Meisters erst mit 
den einzelnen Theilen vertranter zu machen, bevor man 
es im Ganzen im Vollgenuss seiner überblicken kann. 

Die Arie, bei der wir uns befinden, hat den Text: 
„Ich will Dir mein Herze »rbenken, 

„Senke Dich, mein Heil, hinein.“ 

Sic bat auf den eraten Blick nichts weiter als einen 
milden, freundlichen Ausdruck. Die Tonart G-dur 
deutet auf Einfachheit, Fröhlichkeit, Unschuld; doch 
finden wir die ganze Freudigkeit einer sich hingeben- 
den Seele darin, in jener Sehnsucht nach dem geliebten 
. Seelen Bräutigam, wie wir sie in dem Ausdrucke des 
Gefühls erkennen, welche der Spenerschcn Schule eigen 
war. — Schon das Thema drückt das Angedcutcte voll- 
ständig aus; die unterlegten Worte geben bei ihrer 
unveränderten Wiederholung durch die Singsttmmc die 
Erklärung. — Die Seele widmet ihr Herz in Freodig- 
keit dem Bräutigam und fordert ihn auf, zu ihrer Beso- 
rgung davon Besitz zu nehmen. Im „Senke Dich hin- 
ein** spricht sich dies beseligende Gefühl deutlich be 
zeichnet aus. Es findet musikalisch einen doppelten 
Ausdruck, wie wir cs neben einander im Kitorncli in den 
beiden Takthälften des dritten Taktes finden. Die 
Singstimme erklärt es vom Schluss des ’iten Taktes in 
den folgenden, und vor dem Schluss des ersten Theiles 
im ölen und -Iten Takte: Erhebung und freudige Be- 
friedigung durch Christi Einzug. — Der zweite Theil 
spricht die gegenseitige Hingebung aus; im: „Ich 
will mich in Dich versenken“ kehrt die Singstimmc mit 
Weglassung der Syncope die zum „senke Dich“ ver- 
wendete Figur um. Sic steht positiver, bestimmter da. 
Doch behält die Begleitung den früheren Ausdruck bei 
tiefsinniger Andeutung der Wechselwirkung der nur 
durch Mitempfangen möglichen Hingabe. Nach dem 
Schlüsse des Einganges im zweiten Theilc fasst die Be- 
gleitung die Hauptsache, das Motiv des: „senke Dich 
in mich hinein,** der Bitte und der Erwartung des Heils, 
wieder auf. — Wohl zu beachten ist die absichtliche 
rhubmische Rückung im dritten Takte, damit das „Dir“ 
unbeschadet der Melodie deklamatorisch hervorgeho- 
ben werde. - Eben in dieser Absicht finden wir auch 
im vierten Takte vor dem Schlüsse mittelst einer Svn 
cope das „Ki“ freudig gedehnt angebracht, damit das 
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„Du“ in: „so sollst Da mir allein mehr als Erd' und 
Himmel sein,“ in dem guten Takttheil stehen und her- 
vortreten könne, welches bei der Beibehaltung des tro- 
chäischcn Maasen: „Ei so sollst Do mir allein* 1 unmög- 
lich wäre. — Auch die Hervorhebung des „allein“ 
durch den Aufschlag und des gedehnt in die rhythmische 
Ruckung gestellten; „mehr“ der zweiten Silbe ist im 
Ausdruck vortrefflich. — Bach pflegt in der Regel, 
wenn er den zweiten Theil seiner Arien abschliesst, die 
Begleitung ausser dem Basse schweigen zu lassen, um 
die Singsliuiine entweder eine prägnantere melodische 
Bezeichnung, oder eine erhöhtere Deklamation heraus- 
heben zu lassen; hier sehen wir die Schlusszeile: „Mehr 
als Erd' und Himmel sein, 4 * ungeachtet des fortlaufen- 
den % Taktes, in einen frei sich entwickelnden vollen 
Takt von vier Vierteln mit seinem daran gehängten Takt- 
schluss umgeslaltet. Wir dürften in neuerer Zeit we- 
nig Musikstücke aufzuflnden im Stande sein, an welchen 
wir hei fortgehendem einfachen Thema so viel Charak- 
teristisches und Schönes in so natürlicher Entfaltung 
nach weisen könnten. 

Die nun folgende Betrachtung einer einzelnen 
Stimme aus der Gemeine tritt nach dem Berichte des 
Evangeliums: „Christus ist betrübt bis in den Tod“ 
ein. ‘ Sic ist einer Tenorstimme übergeben. — Wir 
haben ihrer und der folgenden Arie schon bei Gelegen- 
heit der sich ihr mit dem Choralverse aus dem Liede: 
..Herzlichster Jesu, was hast Du verbrochen 44 anschlies- 
senden Gemeinde vorübergehend gedacht. (Vergl. S.36. 
und S. 42. d. S.) — Ueber einen Orgelpunkt auf dem 
Grundtonc von F-tnoll führen 2 Flöten und 2 Oboi di 
Caccia ein klagendes Motiv in Nachahmungen aus. — 
Zu ihm tritt die Singstimme in freier Deklamation mit 
den Worten ein: „O Schmerz, hier zittert das ge- 

quälte Herz! Wie sinkt es hin, wie bleicht sein Ange- 
sicht.“ Die Bachsehe Weise, neben der rhythmischen 
Gestaltung der Recitation noch durch prägnante harmo- 
nische Beziehungen den Ausdruck der Singstimme zu 
erhöhen, macht sich hier wieder bemerkbar. Sehr 
schön ist die Wendung nach C-moll bei den Worten: 
,,Da ist kein Trost, kein Helfer nicht.“ — Jeder Absatz 
der Betrachtung führt den Schluss der Singstimme im 
Ausdrucke des Milleidens auf die kleine Terz lies 
Schluss - Accordes hin, mit Ausnahme des letzten, wel- 
cher durch den W r echsel -Dominant- Accord auf die 
Dominante von C-moll hinleitet, doch wird jener Aus- 
druck durch die vorgehaltene Quarte vor der grossen 
Terz auch hier beibehaltcn. — Wir müssen es unter- 
lassen, mehr Einzelheiten hier berausxuheben, das Stück 
ist bis in die kleinsten Theile ausdrucksvoll und fordert 
mehr zur Hingebung an seinen Eindruck auf, als dass 
sich noch ein Besonderes an ihm narhweisen Hesse, was 

• S. 71. XLIII. 


wir nicht schon bisher in den Recitationen des Evange- 
listen erkannt hätten. — Wir wenden dagegen unser 
Augenmerk hier nur noch auf die Konsequenz des fett- 
gehaltenen begleitenden Motives hin, welches sich har- 
monisch dem Wort- und Sinn- Ausdrucke anschliesst. 
Doch dürfen wir dabei die harmonischen Wendungen 
nicht ausser Acht lassen, die den Ausdruck des Mitleidens 
gegen den Schluss des Recitativs unterstützen, ebenso 
die Nachahmung der Singstimme dorch die Begleitung 
des: „Wie gerne, 44 und den schönen ausdrucksvollen 
herzinnig mitleidigen Schluss. 

Wir haben gesagt, ein klagendes Motiv werde 
von den begleitenden Stimmen durchgeführt. Ein kla- 
gendes? — Wie drückt sich denn Klage, so müssen 
wir fragen, in Tönen aus? — Beobachten wir den Men- 
schen im gewöhnlichen Leben, so finden wir seine 
Worte, beginnt er zu klagen, gedehnter, weicher, der 
Ton wird schwankend, die Sprache durch Seufzer un- 
terbrochen, die Rede selbst erscheint in der Steigerung 
wie ein langer, sich in verdeutlichende Worte aus- 
breitender Seufzer. — Hierzu lässt sich im Wesent- 
lichen nichts erfinden, nur die Form, in welcher 
sirh diese Momente verkünden, kann veränderlich sein ; 
sie selbst müssen ihr immanent bleiben. Also muss 
naturgemüss ein langsames, wenigstens gemässigtes 
Zeitmass der in Tönen ausgedriiekten Klage eigen- 
tümlich bleiben, in welchem Dehnung der Töne 
Raum gewinnen kann. * Die ganzen Töne (die grossen 
Stufen) der Tonleiter streben, im Gegensätze zu den 
kleinen Stufen, weit hinaus, setzen sich bestimmt fest, 
in sich selbst ruhend; die kleinen Stufen streben in der 
Dur-Scala melodisch aufwärts in den Schluss oder um- 
gekehrt zum Halbschlusse oder zum unvollkommenen 
Schlüsse (der Tcnorklausul ) in grosse Terzen der Ton- 
art. Zum Ausdruck der Klage senkt sich der 
Ton. Die harte Tonart hat nur zwei kleine Stufen; 
es würde mithin in der Durtonart nur eine kleine Stufe 
ausschliesslich hierzu melodisch verwendet werden 
können, da die zweite bei den Schlüssen auch steigend 
als Unterhalbton, also immer in zwiefacher Weise, ab 
und aufwärts, gebraucht werden müsste, wodurch noth- 
w endig schon eine Monotonie entstehen würde, selbst 
ganz abgesehen davon, dass beide kleinere Stufen ab- 
wärts immer auf grosse Terzen der harmonischen Ton- 
leiter, den Ausdruck des Bestimmten, Entschiedenen, 
Beruhigten führen. — Die weiche Tonleiter bietet da- 
gegen 3 kleine Stufen zur Verw endung dar, wovon zwei, 
deren oberster Terminus zugleich der Tonart eigne 
kleine Terzen bildet, (z. B. c. h. — f. e. [in A-moll]) 
abwechselnd für den Ausdruck dienen können, indes« die 
dritte (gis — a) für den Schluss aufbewahrt bleibt. 
Die Führung des Grundtone« zur kleinen Ter* (a nach 
c), die Leitung der vierten Stufe zur kleinen Sechsten 
(d nach f), beide in dieser Beziehung nicht von der 
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Natur gegeben, sondern nachgcbildct, tragen Unge- 
wöhnliches, accidentiell Herbe« in sich. Die Leitung 
dieses Herben, der kleinen Ter* und Sexte, eine kleine 
Stufe abwärts, stellt mithin das Schwankende der 
Stimme, durch das Ergreifen des kleinsten Intervalls, 
am geeignetsten in der musikalischen Kunst dar. Wei- 
ter sich ausbreitend im Ausdruck, leitet die kleine Ter* 
durch die Secunde auf den Grundton, die kleine Sexte 
durch die Quinte sur Quarte hin. — Und so werden sie 
auch angewendet. Zur Erhöhung dieses Ausdruckes 
mittels der fallenden kleinen Sccunde bedient sich die 
Praxis noch eine» ausserordentlichen Mittels. Indem 
nämlich bei den Schlüssen die Melodie von der kleinen 
Ter* der Tonart hinabgelührt wird, schliesst sie den 
Grnndton in zwei Halbtöne ein und fügt der weichen 
Tonleiter so einen vierten Halbton zu, welchen sie, wie 
in der alten phrygischen Tonart, vor dem Schluss« zwi- 
schen die erste und zweite Stufe stellt, z. B. es, des, 
c, b, c. — Zu noch grösserer Schärfung des Herben 
verbindet sie diesem willkürlich hinzugefügten Ualbton 
den harten Dreiklang, wodurch die Tonica des weichen 
Dreiklanges, indem; sie melodisch auch durch die her- 
abschreitende zweite Stufe noch bestimmter als der 
Molltonart angehörend bezeichnet wird, durch die sic 
umgebende harmonische Beziehung zur harten Tonart, 
ihren Charakter um so entschiedener als einen Gegen- 
satz ausspricht. — So linden wir die Klage mittelst der 
Intervalle, Tonart und Untermischung gedehnter Töne 
ausgedrückt in den Werken vieler Meister: s. B. in den 
beiden Eingangs - Chören des Judas Maccabaeus; im 
Paulus von Mendelssohn, in dein Motive des Chores: 
„Der Herr wird die Thronen abwischen;“ in der Stelle 
nach Stephanus Steinigung: „Und hielten eine grosse 
Klage über ihn;“ desgleichen in: „Wir preisen selig, 
die erduldet;“ in Glucks Iphigenia in Aulis in 
Agamemnon’» Arie: das Klagegeschrei der Natur, 
(durch die Oboe); im Terzett des Pidclio, 2t er Akt, 
„du armer Mann;“ in den drei sich ähnelnden Mozart- 
sehen Arien, in G-moll; in der Zauberflöte: „Ach, ich 
führ», es ist verschwunden;“ inBcimonte und Constanze : 
„Traurigkeit ward mir zum Loose;“ in Idomcneus: 
„Padre, Gerinani;“ in Mozart» G-moll Quintett; in 
Beethovens C-moll Quartett; in Haydns F-moll und 
C-moll Quartetten, und in hundert anderen Werken. — 
Genau betrachtet können wir das in unserem Werke in 
Rede stehende Motiv nicht als ein bloss Klage aus- 
drückendes betrachten; die ersten Textesworte geben 
darüber Aufschluss, wie die letzten. Es ist der Aus- 
druck der SebüBQCht im Schmerze! Der Eintritt 
des Motivs geschieht mit der Molltcrz und hebt, sich von 
ihr hinabgesunken, durch den in Appoggiatur stehenden 
Unterhalbton in die Tonica, oder von der kleinen Sexte 
durch den Halbton in die Tonica, oder durch die Quinte 
in die Sexte, durch die Secunde in die Terz hinauf. 


Mitgefühl, Mitleiden, Sehnsucht, die Leiden des Ge- 
quälten lindem zu können, nicht die Klage an sich, soll 
ausgedrückt werden; doch macht auch sie sich in den 
Mitlelslimmen geltend. 

Wir haben bei diesem Tonstücke noch das uns öfter 
wieder begegnende begleitende, aus der Praxis ver- 
schwundene Instrument, die Oboe di Caccia, zu be- 
trachten. — Sie steht zur Oboe in demselben Verhält- 
nisse, in welchem das Basselhorn zur C-Clarinette steht. 
Sie war grösser und von weiterer Mensur, als jene ; der- 
selbe Griff, welcher auf der gewöhnlichen Oboe c er- 
zeugt, bringt auf ihr das eingestrichene f zum Gehör. 

— Zur Bequemlichkeit der Handhabung ihrer Weit- 
grifligkeit bei der entfernteren Löcherbohrung war sie 
gebogen; auch wohl, um die blecherne Stürze, mit der 
sie versehen wai*, mehr aufwärts zu stellen und dadurch 
den Schall des Instrumentes in die Feme weit hinaus- 
trugen zu können, wie schon ihr Name (Jagd -Oboe) 
bezeichnet. Da der Corpus des Instrumentes der Bie- 
gung wegen nicht aus einem Stücke gebohrt werden 
konnte, sondern zusammengesetzt werden musste, so 
wurde sie, Schadennehmung zu verhüten und um die 
Theile fester und dauernder zusammenzuhalten, mit 
Leder überzogen. In der Magdalcnenkirche zu Breslau 
befinden sich noch ein paar solcher Instrumente; sie 
stimmen in G (dem Chortone f) und haben statt ble- 
cherner Stürzen, wie ich deren auch gesehen, sogenannte 
Araour- Stürzen. W’ir finden bei Bach öfter eine Alt- 
Oboe (in f stimmend, wie die Oboe di Caccia) im Satze 
verwendet, unter der französischen Bezeichnung Taille, 
womit auch in älteren französischen Partituren die 
Bratsche bezeichnet wird. Ich muss es dahingestellt 
sein lassen, ob diese Oboe di Caccia mit der Amour- 
Stürze dieses Taille genannte Instrument sei oder nicht. 

— Doch erinnere ich mich auch, in Sammlungen alter 
Instrumente, z. B. in der Ambraser-Sammluog zu Wien, 
lange, weit gebohrte Oboen in umgebogener Form ge- 
sehen zu haben. — In der Cantate: „Wer weis», wie 
nahe mir mein Ende“ von Seb. Bach findet sich ein 
Oboe -Solo im G-Schlüssel nolirt vor, welches bis zum 
g und f, diese in langgehaltenen Tönen, hinunter reicht. 

— Doch glaube Ich, dass die Bezeichnung in den Ab- 
schriften hinzugefügt ist und das Solo der Orgel ange- 
hört. — Gegenwärtig vertritt das sogenannte englische 
Horn die Oboe di Caccia und die Taille (Alt -Oboe) 
im Orchester. Aus der heutigen Benennung möchte 
man auf den Ursprung des Instruments in England und 
dessen Uebersiedelung nach Deutschland, von den Jag- 
den der englischen Lords an die kleinen deutschen 

1 Höfe ansgehend, schliessen. - — Ich nehme statt der 

| Oboe di Caccia bei meinen Aufführungen englische 
Ilörncr; bevor ich diese am Orte erhalten konnte, muss- 
ten sie durch Bassethömer ersetzt werden, wodurch die 
Klangfarbe jedoch nicht ersetzt wird. — Beiläufig ge- 
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sagt, ersetzt sich die Oboe d'Amour in Bachscben 
Werken unter Punktirung der fehlenden Tone, wo es 
angeht, durch die gewöhnliche Oboe, wenn sie allein 
oder in Begleitung von Flöten dasteht. — W r o die 
Punktirung stören wurde, und wenn ausser ihnen noch 
Oboen dabei sind, kann man die sanfte A - Clarinette 
statt ihrer nehmen, z. B. in der Cantate: „Liebster 
Gott, wann werd’ ich sterben,“ und im Schlusschore des 
ersten Theiles der Matth.-Passion. 

Unmittelbar an dies eben betrachtete Recitaliv 
schliesst sich eine Tenor-Arie mit obligater Oboe, ohne 
alle Begleitung, ausser der des Conlinuo an; sie wird 
vom Chore unterbrochen und wir haben uns schon bei 
ihr verweilt. — Die Betrachtung der Einzel Stimme aus 
der Gemeine schliesst sich an Christi Worte: „Bleibet 
hier und wachet bei mir.“ Nach dem Gefühle des 
Mitleids bei dem Blicke auf den in sich kämpfenden 
Heiland giebt sich der Entschluss kund: „Ich will bei 
meinem Jesu wachen.“ 1 Innig, fromm und aus gläubig 
sich hingehendem GemAthe hervorquellend. Die Ton- 
art ist C moll, % Takt. — Christus kämpft nicht gegen 
Gottes Rathschluss; der Mensch, dessen Gestalt er an- 
genommen, empfindet auch menschlich alle die Qualen 
und Bangigkeit, welche der Hinblick auf die ihm bevor- 
stehenden Leiden in ihm erregt. Es ist der Kampf 
der Seele gegen das Sträuben des Fleisches. — Wäh- 
rend dieses Ringens tritt die gläubige Seele aus der 
Gemeine zu Christo und wohnt bei ihm, „so schlafen 
meine Sünden ein,“ Den Blick auf Christus gewendet, 
erhöbt, erstarkt und belebt sich in ihr das Gott ver- 
trauen, und in diesem Sinne scheint unser Meister der 
Melodie einen Anklang des Chorals: „Wer nur den lie- 
ben Gott lässt walten,“ gegeben zu haben. — Die 
Arie ist, ganz abgesehen von ihrer charakteristischen 
Schönheit, auch melodisch ansprechend, und in jeder 
Umsicht sehr interessant. Die Stimmführung der Solo- 
Oboe, welche gewissertnaassen sich ihre Melodie selbst 
begleitet, 1 das Festhalten und Verknüpfen des Haupt- 
motivs, die Eintritte und Behandlung des Chores, auf 
welches alles wir nach dem bis hierher Angedeuteten 
zum Selbststudium aufmerksam machen müssen. 

Nach der nun folgenden kurzen Erzählung des Ge- 
betes Christi ergreift eine Bassstimme aus der Gemeine 
die Betrachtung: „Der Heiland fällt vor seinem Vater 
nieder.“* Das Streich- Quartett accompagnirt. Die 

1 S. 76. XLVI. 

3 Der in der gedruckten Partitur, wie in Klavier- Auszuge be- 
zeichnet* Vortrag dieser Stellen ist BacITs Absicht entgegen. Die 
Bezeichnung des neunten Taktes möge als Andeutung ihrer für 
alle ähnlich« Stellen der Arie hier genügen. Das zweite und dritte 
Achtel wird gebunden, das vierte und fünfte abgeelossen, da? 
sechste und siebente wieder gebunden, so dnss die gewissennans- 
sen erste Stimme immer die Töne bindet, die zweite *ie abslösst I 

* S. 94. LIII. 


j Versetzung der Accorde io verschiedene Lagen ist als 
Motiv der Begleitung in eine Figur gebracht. Die Re- 
citation, wie alle in der Passion, kräftig und ausdrucks- 
voll. Bach liebt es, wo sich dazu Gelegenheit findet, 
dem Schlüsse eine aomulhig, melodisch eindringliche, 
überraschende Wendung zu geben. So auch hier bei 
der Stelle: „Wie es dem lieben Gott gefallt.“ — Eine 
Arie in G-moJl % Takt folgt: „Gerne will ich mich be- 
quemen, Kreuz und Becher anzunehmen, trink ich doch 
dem Heiland nach.“ Die Geigen accompagniren im 
Unisono; das Motiv drückt die Sehnsucht in Freudig- 
keit zum Anschlüsse an Christi Leiden, durch eine Bin- 
dung zwischen zwei Takten aus, wodurch rhythmische 
Rückungen und durch die Unterdrückung des Accentes 
der guten Takttlieile eine ungewöhnliche rhythmische 
Ordnung entsteht. — Doch bilden symmetrisch immer 
4 Takte eine Periode. Der zweite in B-dur begin- 
nende, in Es-dur schlicssende Thcil ist noch seltsamer 
rhythmisch geformt. Der Satz besteht aus 3 Perioden 
— der Vordersatz — 5 Takte, die Wiederholung des- 
selben ebenfalls 5 Takte, der Nachsatz 4 Takte, zwei 
Zwischentakte leiten wieder in die den ersten gleichge- 
bildeten Satze ein. — Die Geigen schweigen und be- 
gleiten nur den jedesmaligen Schluss- Rhythmus von 
4 Takten. Da» Ucbrige begleitet der Continuo 
allein. — Wenn wir bedenken, dass dieser auf der Orgel 
vorgetragen wurde, ihm also die Accente fehlen, so er- 
giebt sich daraus, dass dieser zweite Theil bloss quan- 
titativ in den % Takt gestellt ist, aber nicht ihm gemäss 
accenluirt werden darf, wie das der Text augenfällig 
bekundet. Sonach erscheint allerdings der dreitheilige 
Takt und in ihm Achtel als die Grundlage, aber in ihm 
selbst gestalten sich in seinen ruhigen Gang zwei Und 
dreitheilige Gliederungen der Takttlieile, und mittelst 
jener ein erweiterter Takt innerhalb den fünfen, also 
immer wieder 4. Ist der Rhythmus durch das Studium 
erst flüssig geworden und ihm jede Härte, jedes 
Schwanken benommen, so gewinnt der zweite Theil, 
eben durch diese Eigentümlichkeit, etwas innig 
Freundliches, gemütlich, doch beseligt Behagliches; 
besonders verleiht ihm die immer den Abschluss der 
Perioden ebnende Begleitung der Geige mit ihrem ein- 
fachen Sexten-Anschluss an die Singstimme diesen Reiz. 
Sehr flehön verbindet die beiden hier angedeuteten Pe- 
rioden das Thema des ersten Theiles durch die Beglei- 
tung, erinnernd an den Text: „Gerne will Ich mich be- 
quemen,“ und der durch Pausen unterbrochenen Wie- 
derkehr des Motivs zu : „gerne.“ In Bachs vielen Kan- 
taten linden sich, besonders in dreiteiligen Takten, 
mancherlei seltsame, jetzt wenig gebräuchliche, doch 
immer tiefsinnige und den Ausdruck bedeutungsvoll er- 
höhende rhythmische Anordnungen vor. — Diese Arie 
und das vorhergehende Recltativ habe ich bei unseren 
Aufluhrungen fortgelassen, theils um die Solo'* nicht so 
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dicht an einander io häufen, sodann auch wegen des I 
veralteten Textes des Recitatives, welches leicht für die j 
Menge störend werden könnte. Da aber mehrere ähn- 
liche Recitationen in der Passion Vorkommen, wäre der j 
sonst leicht umzuändernde Text weniger zu beachten, 
als eben jener Grund. 

Des Duettes , 1 welches nach Jesu Gefangennehmung 
eintritt, haben wir bei Gelegenheit des Chores der Ge- 
meine schon Erwähnung gethan, und mit ihm schliessen 
sich die Einzelstimmen der Gemeine im ersten Theile ab. 

Den Eingang des zweiten Theiles, wie den Ab- 
schluss des ersten, einer späteren Betrachtung überlas- 
send, finden wir die Erzählung des Evangeliums nach 
der Aussage der falschen Zeugen, welche Christus mit 
Stillschweigen aufnimmt und ungeachtet der Aufforde- 
rung des Hohenpriesters unbeantwortet lässt, durch die 
Gemeine mittelst einer Einzel-Stimme unterbrochen. — 
In einem Recitative 3 wird die Lehre ausgesprochen: 
dass wir in dergleichen Fällen Christo ähnlich werden, 
und, gleich ihm, Frechheit und Verfolgung mit Still- 
schweigen beantworten sollen. — Die Betrachtung be- 
ginnt mit den Worten: „Mein Jesus schweigt zu fal- 
schen Lügen stille* 4 , und Bach hat eine Begleitung zur 
Recitalion entworfen, welche die Spannung des Erwar- 
tens mittelst kurzer Laute und darauf eintretender laut- 
loser Stille ausdruckt und erzeugt. Oboen, Bass und 
eine in vollgriffigen Accorden ununterbrochen in glei- 
cher Weise, wie bei Bach gewöhnlich, das ganze Stuck 
hindurch festgehaltenc Begleitung einer Gambe schlies- 
sen sich der Singstimme an. Die Art der Recitation 
der Singstimmc ist die in den accompagnirten Recita- 
tiojien gewöhnliche, taktgemässc, jedoch freie melo- 
dische Entwickelung des Inhaltes der Rede; die Bezie- 
hungen der einzelnen Töne zu den Accorden, kleine 
Dehnungen, eingestreute syncopische Formen oder vor- 
übergehende rhythmisch wechselnde Beschleunigungen 
des Einzelnen erhöhen den Ausdruck. So hier bei 
„erbarmungsvoller Wille** und ,,zu Leiden sei 
geneigt,“ in beiden Fällen der verminderte Septimen- 
Accord, dort die Grundnonc, hier die Grundterz des- 
selben verwendet, neben Dehnung in falscher Syncopa- 
tion; zum Schluss bei: „und in Verfolgung stille“ findet 
sich wieder, in A-moll, die kleine Sexte auf der- Unter- 
dominante, deren wir schon häufig erwähnt haben. Die- 
ser Recitation folgt eine Arie: „Geduld, wenn auch 
falsche Zungen stechen.“ Wir finden in allen übrigen 
Arien unseres Kunstwerkes die in den ihnen vorherge- 
gangenen Recitationen verwendeten Instrumente der 
Begleitung beibehalten.* Nur ganz ausnahmsweise 

• S. 104. LX. 

* S. 179. a. 

3 Dos Heritaliv im ersten Tlicilc (8. 71. XMIt.) stellt den 
Streu hi nftrumealen , w elche den Chor begleiten, einen Chor von 


in der vorliegenden nicht. Eine einfache 
Bassstimme begleitet hier allein den Gesang. Dass 
dabei eine Absicht zum Grunde liegt, ist klar, aber 
welche? — Wenn wir erwägen, dass Sei». Bach s Be- 
gleitung mit unserer heutigen Instrumentation weiter 
keine Aehnlichkeit hat, als dass sie den begleitenden 
Stimmen einen Klang -Charakter ertheilt, dass diese 
niemals blosse Füllstimmen sind, soodem jederzeit ganz 
bestimmt sich aussprechen, so folgt zu aller- 
nächst daraus, dass Bach eben hier jede andere selbst- 
ständige Stimme der Begleitung ausser der Vorgezeich- 
neten ferne halten wollte, und dass der Inhalt des 
Tonsliicks vollständig in diesen beiden vorhandenen 
Stimmen enthalten sein müsse. Wir haben nur den 
Sinn des Textes aufzufassen und ihn auf die Motive zu 
beziehen, so sprechen sie durch sich seihst, und wir er- 
hallen durch die Vereinigung beider Stimmen eine 
noch nähere Erklärung ihrer Bedeutung; ihre wech- 
selnde Verbindung und das Hinzutreten neuer Motive 
verleiht dem Grundgedanken neues Interesse, indem sie 
ihn erweitern oder sich zu ihm in Beziehung stellen. — 
Eben solche ganz einfache Tonstücke, ich nenne sie 
einfach, ihrer geringen Stimmenzahl wegen, sind für 
dus Studium der Musik von höchster Bedeutung. Sie 
enthalten nichts als den reinen musikalischen Gedanken, 
das Gefühl des C’omponisten in Tonformen hingestellt, 
die keiner äussern Unterstützung bedürfen, von welchen 
man durch keine Begleitung, durch nichts ausserhalb 
ihrer Dastehendes abgezogen werden kann. — Das 
Evangelium berichtet: falsche Zeugen treten gegen 
Christus auf; ein Wort kann ihre Lüge zu Schanden 
machen; doch Christus, entschlossen, den Kelch der 
Schmerzen und des bitteren Todes zu leeren, schweigt 
stille, selbst nach der Aufforderung des Hohenpriester«. 

— Daran knüpft sich die Betrachtung einer Stimme 
aus der Gemeine, und in deren Folge der Vorsatz, 
Christo darin gleich zu werden; die Musik drückt, wie 
wir gesehen, begleitend die hange Erwartung in einer 
Form au», welche durch lautlose Momente die Aufmerk- 
samkeit in Spannung erhält und sic fortwährend erhöht. 

— Diese Form war nur harmonisch durch Accorde zu 
geben möglich, selbst wenn die durch Pausen unter- 
brochenen einzelnen Stimmen melodischen Fluss hätten. 

— Aus dieser Stille treten nun melodisch zusammen- 
hängende Töne hervor, von einem einzigen Instru- 
mente, welche als Grundlage des nun in Form einer Arie 
gefassten Gefühls-Ausdruckes dienen müssen. Die 
Töne dringen aus dieser Lautlosigkeit um so bedeut- 
samer der Auffassung de« Zuhörers entgegen, als sie 
nun Zusammenhang haben, und das Ohr von selbst dar 
auf hingeführt wird, diesem ihrem Zusammenhänge auf 

Blase -Instrumenten zur Begleitung der HecUalion entgegen. Hie 
darauf folgende Arie nimmt eine hohe Oboe für die Begleitung auf. 
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zuhorchen. Ein Blick auf die Textes worte belehrt, 
dass der erste Takt den Ausdruck „Geduld“ bezeichnet, 
die übrigen des Kitornells den Kampf mit Widerwär- 
tigem, welchem der Gläubige eben nur die Geduld ent- 
gegenzustellen hat. — Die vier ersten Takte des Ri- 
tornells wiederholen sich, und die Singstimme tritt, be- 
zeichnend und ausdrucksvoll das Wort „Geduld“ wie- 
derholend, zum ersten Takte des Ritomells ein; seine 
drei folgenden Takte wiederholen sich dann ohne Sing- 
stimme, und hiermit ist uns der Inhalt des Tonstücks 
gegeben ; das ist musikalisch und wortsinngemass alles, 
was es nussagen will. — Wir linden im Anfang der Arie 
durchweg das Motiv des ersten Taktes überall eintre- 
ten, wo die bingstimme die Ergebung in Geduld aus- 
spricht; nachdem der Meister so das Motiv völlig unver- 
kennbar der Empfindung tbeilnehmender Hörer zuge- 
führt hat, legt er diesen Grundausdruck der Geduld 
auch den weiteren Schilderungen der Widerwärtigkei- 
ten, welche die Singstimme ausführt, unter; er führt 
dies Motiv in Versetzungen, zuweilen mit verengten In- 
tcrvallenschriUcn, weiter durch. Die Singstimme ist 
melodisch deklamatorisch herrlich gestaltet. Sehr 
schön bewegt sie sich am Anfänge des zweiten Theiles 
zu „leid* ich wider meine Schuld Schimpf und Spott“ 
über dem ersten Motiv des Grundzuges „Geduld“ und 
verbindet sich bei Wiederholung des Textes in freier 
Deklamation mit dem zweiten Motive der Grundstimme, 
so dass die Worte der Ergebung: „Ei so mag der liebe 
Gott meines Herzens Unschuld rächen“, immer den 
Ausdruck der Geduld in der Begleitung neben sich tra- 
gen. Ebenso trefflich ist die Behandlung der Sing- 
* limine am Beginne des dritten Theiles über dem ersten 
Motiv, zu „leid ich,“ wie denn überhaupt diese ganze 
Arie in einer freien, sehr schönen Form geschrieben ist 
und für den gebildeten Sinn auch nicht die geringste 
Spur des Veralteten, dagegen in jedem Zuge hohe Ori- 
ginalität enthält. — Aus dem Entwickelten ergiebt sich 
auch die Art der Begleitung dieser Arie, wenn sie ja 
begleitet werden soll, was zur Stütze der Singstimme 
vielleicht nolhwcndig werden dürfte. Einein festen 
banger, der seine Stimme und die Formen des Ton- 
stücks beherrschen kann, ist die Begleitung überflüssig, 
denn das Stück ist ein Duett für eine Grund- und eine 
Singstimme und dessen Einleitung ganz nothwendig ein 
Solo ohne alle Begleitung. Wir erinnern hier an den 
Eingang der Arie: „Du sinkst, ach armes Israel,“ in 
Handels Judas Maccabaeus. — Die Original-Handschrift 
bezeichnet dieses Stück mit: „Aria, Tenore, Violonc. c 
Org. 2di Chori.“ — Die ganze Passions - Musik hin- 
durch wird jeder Chor von einer ihm beigegebenen 
Orgel besonders begleitet; ein Zusammentrcten beider 
Chöre wird ausdrücklich bemerkt: „Organo 1 und 2.“ 
— Ob auf einer der Seiten- Emporkirchen in der Tho- 
maskirche zu Leipzig eine zweite Orgel gestanden habe 


oder bei Aufführung der Passions-Musik be- 
sonders aufgestellt worden sei, kann unbeantwortet 
bleiben, darf aber nach der Anordnung des Werkes und 
der sie gestattenden Bauart jener Kirche vorausgesetzt 
werden. Unmöglich kann aber angenommen werden, 
dass Bach eine obligat auszufiihrende Orgelbegleltung 
der augenblicklichen Eingebung des Spielers überlaa- 
sen habe in einem W'erkc, bei dem überall die auf- 
merksamste, sorgfältigste Behandlung augenfällig iat. 
Sicher würde Bach eine so wesentliche Stimme für die 
Orgel, wie er es in vielen seiner Cantaten gelhan, auch 
hier aufgezeichnet haben und das um so sicherer, als er 
selbst doch am Hauptwerke die erste Orgel gespielt 
haben wird. Es thut mir leid, mich in Beziehung auf 
dieses Tonstück mit meinem verehrten Freunde und 
Kollegen Marx in Widerspruch zu finden, wie ich aus 
der von ihm hinzugefügten Begleitung im Klavier-Aus- 
zuge schliessen muss. Ich verkenne keinesweges seine 
sinngemässe und höchst kunstvolle Arbeit. Sie wider- 
spricht aber durchaus meiner Ansicht, und vernichtet 
von dem ersten Takte ab den Eindruck , den ich ohne 
diese Begleitung von ihm gewinne. 

Noch benutze ich die Gelegenheit, um über die 
jetzt aus den Orchestern verschwundene Gambe Nach- 
richt zu geben. — Es Ist höchst merkwürdig, dass in 
Bach s eigener Handschrift der Partitur das obenbe- 
sprochene Recitaltv nur mit 2 Oboen begleitet steht 
und die Gambe ganz fehlt. — Ich muss es dahingestellt 
sein lassen, ob sich vielleicht ausgeschriebene Stimmen 
von des Meisters Hand und unter diesen auch eine 
Stimme der Gambe vorgefunden hat. In Mendelssohns 
Partitur war die Gambe mit nufgenommen. Bach be- 
zeichnet das Stück: Recit. due Hautbois e Tenore con 
Organo 2di Chori. Die Geigen - Instrumente (Viole) 
wurden eingetheilt in die Viola di braccio (Arm-Geige) 
und Viola di Gamba (Kniegeige). Das Diminutiv von 
Viola ist Violino (die kleine Geige), der in späterer Zeit 
noch eine kleinere (Terz- und eine Quart-Geige in 
der Stimmung 2= — ) folgte , welche jetzt 

auch ganz verschwunden sind. — Die Viola di Gamba 
hatte sechs Saiten, welche in die Töne D. G. c. e. a. 
d. gestimmt waren. Es gab auch einige mit sieben Sai- 
ten bezogene, für eine solche ist die vorliegende Stimme 
geschrieben ; die siebente Saite ist das Contra-A. Aus 
der Viola di Gamba ist das Violoncell entstanden, und 
ich habe in meiner Jugend noch eine Menge sehr schö- 
ner italienischer Gamben mit kunstreich geformten Wir- 
belkasten und Schnecken, mit prachtvoller Auslegung 
des Bodens in Elfenbein und feinen Hölzern gesehen, 
welche in Violoncelle umgewandelt waren. Sie scheinen 
jetzt ganz verschwunden zu sein. Derjenige, welcher 
die Viola di Gamba in dus Violoncello umwandclte, war 
ein französicher Tonkünstler Namens Tardieu, der im 
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Anfänge des löten Jahrhunderts lebte. Man bezog 
Anfang» da* veränderte Instrument mit fünf Saiten: C. 
G. d. a. and d. Gegen das Jahr 1725 fing mau an, in 
Folge der vervollkommneten Applicatur die obere 
Saite fortaulaasen. — Es gab überhaupt früher, als man 
eine Abwechselung der Qualität dea Tones bei ein- 
fachen Melodieen sehr liebte und unsere Orchestration 
ln der Zusammenstellung verschiedener Klang • Organe 
noch nicht erfunden war, verschiedene Geigen. So 
eine Viola baatarda, eine länger und schmaler gebaute 
Art von Gamba, welche, mit 6 Saiten bespannt (C. F. 
c. e. a. d~), ihren Namen daher hatte, weil gute Meister 
darauf nicht allein tiefe Stimmen, sondern auch sehr 
schöne Töne im Umfange des Discantes, Altes und Te- 
nores hervorgebracht haben sollen. (Praetoriils 
Syntagm. Mus. T. 2. CXXI.) Ferner eine Viola di 
Bordone, eine Art Gamba mit 7 Darmsaiten bezogen; 
unter dem Griffbretle hatte sic noch 16 Drahtsaiten, 
die der Spieler mit der Spitze des Daumens berührte, 
wodurch denn das Instrument sehr schwierig zu behan- 
deln war. Ich habe es nie gesehen, daher von der Be- 
handlung auch keinen Begriff. — Unser Meister Seb. 
Bach soll eine Viola pomposa erfunden haben; eine 
Viola mit einem grösseren Corpus und höheren Zargen, 
bezogen mit den 4 Saiten des Violoncclls und mit einer 
fünften c für die höheren Töne. Wegen der Unbe- 
quemlichkeit der Spielart und der fortschreitenden Ent- 
wickelung des Y'ioloncell- Spiels ist sie bald ausser Ge- 
brauch gekommen. Etwas Aehnliches scheint die 
Viola di Spalla gewesen zu sein (Schullergeige), welche 
auch als Bass -Instrument gebraucht, mit einem Bande 
an der Brust befestiget und gleichsam auf die Schulter 
geworfen wurde. Eine in neuerer Zeit durch Meyer- 
beer wieder als Solo -Instrument (in den Hugenotten) 
bervorgcsuchlc Geige ist die Viola d'amour. Sie ist 
grösser als die Bratsche und hat höhere Zargen, brei- 
teren Hals und Griffbrett; ihr Steg ist mehr dem eines 
Violoncclls als einer Bratsche ähnlich; der Boden des 
Corpus, nicht wie bei der Viola oder der Violine halb 
ausgehöhlt, sondern gerade, wie bei den meisten Conjra- 
Yiolons. Sie war in früheren Zciteu ein Lieblings-In- 
strument und hatte 12 bis 14 Sailen, von denen ti oder 
7 Darmsaiten , die drei tiefsten mit Draht besponnen 
waren; die übrigen 6 oder 7 waren Melallsaiten und 
gingen, wie beim Bar) ton, unter dem Griffbrette fort; 
sie wurden mit den Darmsaiten in unisono gestimmt 
und vibrirten, mit dem Anstriche der leeren Saiten den 
Ton verstärkend und die Klangform mischend, mit. 
Nachher liess man diese Saiten fort und begnügte sich 
mit den sieben Darmsaiten, die man entweder in G. c. 
g. e. t 7- t oder in G. e. e. s. d. g. c. stimmte. An 
vielem Orten, wie hier io BrcsUu, wird das Solo zu der ; 
Arie des Raoul im ersten Akte der Hugenotten auf der 
Bratsche gespielt. 


Wir wenden uns nun der folgenden Solo -Piece zu 
Nach Petri Reue, nachdem berichtet ist: „er ging hin- 
aus und weinte bitterlich,“ tritt eine einzelnstehende 
Arie ohne vorhergehende Recitation ein 1 (H-molt 
der Alt-Stimme, dem Mezzo-Sopran übergeben. Eine 
obligate Violine geht neben der Singstimme, beide durch 
Quartett-Begleitung zusammengehalten. Sie ist in jeder 
Beziehung eines der kostbarsten Stücke des ganzen 
Werks. Die Gesangstimme bietet melodisch in viel- 
fachen Formen Gelegenheit zum Gefühlsausdrucke dar, 
er ist an und für sich, auch ohne tieferes Schauen, zu 
erkennen und ohne grosse künstlerische Begabung zu 
entwickeln. — Die Violin- Solostimme ist in damals so- 
genanntem französischen Style geschrieben, die Agre- 
mens sind jedoch nicht blosse Verzierung» - Töne, son- 
dern hier sehr wesentlich für den Ausdruck . 1 „Erbarme 
Dich, o Gott, um meiner Zähren willen,“ so lautet der 
Text und dieses, nur dieses, getragen vom Ausdruck 
des: „Schaue hier, Herz und Auge weint zu Dir,“ 
spricht aus den Tönen. Die punktirte Form, das Con- 
tratempo in der Figur, der Wechsel des Accents, in 
ihrer Fortführung, selbst die rhythmische Theilung der 
Töne bei der Text -Unterlage, geben der Melodie eine 
Unruhe, welche in Verbindung der Tonart H-moll und 
durch ihre eigentümliche modulatorische Behandlung 
den Ausdruck der Zerknirschung eines reuevollen Her- 
zens aufs entschiedenste entfaltet. — Schon im 2ten 
Takte wendet sich die Harmonie nach der Unterdorai- 
nantc E, dem herben Phrygischen , bewegt sich dann 
der alten Tonart gemäss in die Jonische (e) und 
wendet sich sogleich zur Dominante (b) zurück, welche 
sie dadurch, wio durch ihre Stellung zwischen die beiden 
Halbtöne (c und nis), als moderne Tonart zu erkennen 
giebt. Der Grundbass bewegt sich in Achteln und 
wird pizzicato angegeben; die Mittclstimmen (drei) 
schreiten leise, einfach die Accorde in gehaltenen Tö- 
nen tragend, einher; zuweilen greifen sic in den Gang 
der Solostimme# ein und schliessen sich rhythmisch 
einer von ihnen an. — Bemerken wir die ganze Form 
der Arie, so unterscheidet -sie sich in jeder Beziehung, 
ausser in der Entfaltung der Singstimme, von der vor- 
hergehenden. Sie hat wie jene drei Thcüe, doch sind 
diese anders construirt. Beide Arien stehen in der 
weichen Tonart. Jene wendet sich zum Schlüsse des 
ersten Theiles zur Parallel -Durtonart, beginnt den zwei- 
ten darin und schliesst ihn in der Dominante der 
Grundinolllonart ab; der dritte Theil beginnt darin und 
bildet dann einen völligen Schluss in der Unterdomi- 
nante der Grundtonart, dem sie sogar das Ritomell als 

* 8. 189. CX1L 

* l)le Originalhandscbrift Bachs schreibt der Solo -Stimme ch» 
forte für die deklamatorische Entfaltung der Melodieen vor, dem 
Accompagnennent dagegen ein sempre piano, dem Bna.ve pizzicato. 
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üstinato in derselben Tonart zufügt und dieses erst 
durch eine Wendung in die Grundtonart zurüt kfiihrt, 
um in ihm, mit Ausbreitung beider Themata, aus denen 
die Arie besteht, zu schließen und endlich noch zum 
völligen Abschluss das Ritomell daran su knüpfen. Un- 
sere Arie wendet sich im Abschluss des ersten Thetles 
nach Fis-moll (der Dominante), beginnt den zweiten 
darin, schUesat diesen in Cis-moll (der Wechsel -Domi- 
nante) und beginnt den dritten, genau betrachtet, den 
durch Versetzungen nur ungestalteten ersten Tbeil in 
iI*moll ; zum Schluss wiederholt sich das Ritomell. Beide 
Arien haben nichts Veraltetes an sich; merkwürdig erin- 
nert die letzte durch den melodisch verwendeten 
gebrochenen verminderten Septimen - Accord mit rhyth- 
misch hervorgehobener None und durch die chromatische 
Anreihung abwirta sich bewegender Töne an einen 
Componisten der neueren Zeit, bei welchem diese 
Stimmführung vorherrschend und das hervorstechendste 
Erkennungs-Merkmal seiner Muse geworden ist. Hier 
als prägnanter Ausdruck bitterer llcuethränen, herab- 
Giessender Zähren recht am Platze. — Es ist von mir 
schon andern Ortes behauptet worden, dass Bach schon 
die Ausdrucksweisen spaterer Tondichter gefunden und 
im Vorübergehen verwendet hat. Wir finden An- 
klänge der allemcusten Formen in seinen Werken, doch 
immer nur vorübergebend; nirgend zeigt sich ein Ver- 
brauch immer wiederkehrender stehender Redensarten; 
seine Melodiecn sind eigen ihüm lieh; man erkennt an 
ihrer Gestaltung den Meister, die Form selbst aber ist 
stets originell und jeder neuen Aufgabe gemäss. — Doch 
fahren wir in unserm Werke fort. 

Nach Petri Verleugnung und Reue und darauf fol- 
gender Ueberlieferung Christi an seine Mörder tritt 
Judas gleichfalls reuig über seinen Verrath auf; die 
Hohenpriester nehmen das von ihm in den Tempel ge- 
worfene Blutgeld nicht in den Gotteskasten auf. — 
Auch dieser, der vorerwähnten ähnlichen, Situation 
•chliesst sich eine Stimme aus der Gemeine ebenfalls 
lyrisch, ohne Recitation, mit einer Arie an 1 ; sie Ist gleich 
der vorhergehenden mit einer obligaten Geige und dem 
Streichquartett begleitet. Doch bildet sie ckarakteristiscb 
den vollständigen Gegensatz von jener. Der Text 
spricht: „Gebt mir meinen Jcsum wieder,“ and bemerkt 
dabei: „Seht das Gold, der Mörder Lohn, wirft auch 
der verlorne Sohn in den Tempel nieder.“ Bach hat 
die Arie einer Bassstimme übertragen. Glaubenseifrig, 
fast leidenschaftlich, fordert der Christ den verrathenen, 
ihm verlorenen Heiland zurück. (G-dur 4 / 4 Takt.) Die 
Arie ist melodiös, charakteristisch und für den in der 
Passion herrschenden Styl sogar sehr brillant. Das Ri- 
tomell enthält wieder im Kerne die ganze Arie, Haupt- 
motiv und Gegensätze. Sehr schön ist das Motiv de# 

1 S. 201. CXIX. 


Eingangs gedacht. Sehnsucht und Liebe zum Hei- 
lande und glaubenseifrige Forderung liegen in dieser 
melodischen Fügung der Töne. Sehr schön ist die 
eintönige Hinweisung auf den Mörderlohn, Indess die 
Begleitung das Auge im U eberblicken seiner su lenken 
scheint. Mit wachsendem Eifer beginnt der dritte Theil 
die Forderung um die Rückgabe des verlorenen Jesus, 
und steigert sie immer inniger und immer dringender 
bis zuqa Schlüsse hin. - — Ich habe die Arie in den Auf- 
führungen fortgelassen, sie überhaupt niemals mit In- 
strumenten gehört, glaube aber, sie müsse von grosser 
Wirkung sein. Auch ist sie in der Anordnung zur Ab- 
wechselung der Charaktere der nach einander folgenden 
Eiozelstimmen der Gemeine notbwendig. 

Dann, nach Christi Verdammung zum Kreuze, tritt 
eine Stimme aus der Gemeine, 1 des Pilatus Frage: „was 
hat er denn Uebels gethan?“ dahin beantwortend ein: 
„Er hat uns allen wohlgethan“ und schliesst daran eine 
Arie: „Aus Liebe muss mein Heiland sterben, von einer 
Sünde weiss er nichts.“ — Die Recitation zählt unter 
Beibehaltung eines einfachen, sanft wogenden Motives, 
ausgeführt durch zwei Jagd -Oboen, die einzelnen von 
Christus der Menschheit ertheilten Wohlthaten auf; der 
Bass liegt mit der Grundstimme fest zur melodisch-de- 
klamatorischen Entfaltung der Singstimmc und füllt die 
Pansen zwischen den einzelnen Absätzen durch Bre- 
chung der sie theilendcn Accorde aus. In einzelnen 
Theilen ist die Herbigkeit des Leidens, in andern die 
Wohlthat durch Benutzung der Harmonie mehr hervor- 
gehoben, so dass sich ein Gegensatz zwischen beiden 
fortdauernd herausstellt. Es ist wieder die kleine None, 
welche überall die Herbigkeit bezeichnet und ihre Ver- 
wendung für den verschiedenartigen Ausdruck sehr 
beachtenswerth macht. So wird d&r Blinde, der Be- 
trübte durch die scharfe kleine None, mit durchgehen- 
der öctave, bezeichnet; beide lösen sich in die Mollterz 
auf; die melodische Behandlung des ersten Falles zu 
den Worten: „er gab ihm das Gesicht“ gegen die „Auf- 
richtung“ im zweiten ist scharf bezeichnend; zwischen 
beiden ist der Ausdruck mehr der Empfindung der 
Wohlthat zugewendet; die Ausbreitung des Wortes Got- 
tes deutet die Erhebung durch dasselbe an. „Er trieb 
den Teufel aus“ und „er nahm die Sünder an,“ druckt 
die geschärfte übermässige Terz gegen die in den Bass 
gestellte kleine None aus; beide Phrasen schliessen 
über demselben Accord; dem Ausdrucke getreu, bleibt 
der erste Satx auf der übermässigen Quarte (der 
Grundquinte) ruhen; hier senkt sich die Singstimme 
mild von ihr auf die Grundseptime hinab, und vor allem 
eindringlich ist nun zum Schlüsse die überraschende 
Wendung aus dem festgestellten G-dur durch Ergrei- 
fung der Septime (f) von C-dur in der Slngatimrae zur 

1 S. 219. CXXVU. 
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schleunigen Herbeiführung de« unerwarteten Abschlag* j 
ses in dieser Tonart bei: „Sonst hat mein Jesus nichts \ 
gethan“ mit dem milden Nachhak der begleitenden 
Stimmen. 

Durch diese Betrachtung angeregt, schliesst sieb 
ihr ein lyrischer Erguss in Arienform an. 1 2 — „Aus Liebe 
will mein Heiland sterben, >on einer Sünde weiss er 
nichts,“ ebenfalls wie die vorige Recitation von einer 
sanften Sopranatimme vorzutragen. — Eine melodie- 
führende Soloflöte tritt den zwei Jagd -Oboen in der 
Begleitung bei. Der Bass schweigt gänzlich. 1 Die 
Tonart ist A-moll, der Takt Die Grundslimmcn 
orgelartig getragen, die Oberstimme in ausdrucksvoller, 
mit Vorhalten geschmückter, prägnant sprechender Me- 
lodie in Bachischer Weise, wenn er sein heiliges Sai- 
tenspiel mit bewegter Brust rührt, und die Töne lebens- 
warm aus ihr hervorquellcnd sich in Formen krystallisi- 
ren. Welch ein Unterschied der erfundenen Melodieen 
von diesen tiefsinnig kunstreichen und doch einfältig 
sprechenden Gestaltungen, gedacht und. empfunden im 
(•eiste der Eigentümlichkeit des zarten Instruments, 
aussprechend in milden Tönen alles Mitleid, allen 
Schmerz, alle Seligkeit der Unschuld, des reinsten Be- 
wusstseins, wie sie nur die Phantasie den zartesten 
Hauchen mittheilen kann. Es ist daran kaum etwas 
Aeusseres anzudeuten, man muss »ich in dergleichen 
Tonstiickc hineinlcben, die Stimmung aufsuchen und be- 
nutzen, in welcher sich solche, ich möchte fast sagen, 
musikalische Stillleben dem Gemiitlie erschlossen, in 
welchem sie Boden für die Feststellung im Innern de* 
Menschen linden. Haben sie sich nur einmal seiner 
bemächtigt, ist der Kern der tiefen Poesie, welche sie 
bergen, erkannt und der Empfindung zugestromt, dann 
kehrt man gern und immer wieder mit erhöhter Freude 
und wachsendem Genügen dahin zurück. — Es ist 
keine Arbeit dazu erforderlich, aber Thätigkeit, geistige 
und gänzliche Hingebung des Gefühls und der Gedan 
ken. — Dürften wir eine Andeutung versuchen, so deu- 
ten wir nur darauf hin. dass auch hier, wie immer in 
unsers Meisters lyrischen Ergüssen, schon wieder im Ri- 
toroclle das eigentliche Mark der ganzen Conception 
enthalten ist, der des Vordersatzes nämlich: ..aus Liebe 
muss mein Heiland sterben.“ Vom zweiten Viertel des 
sechsten Taktes ab bis zur Fermate ist die Begleitung 
Note für Note beibeliallen und die ausdrucksvolle Sing- 
stimme jener lebenswnrm zugefiigt. — (Wir weisen da- i 
bei auf ein ähnliches Stück, das Miserere nobis in der i 
lieblichen A dur- Messe des Meisters hin, welches zu 1 
einem festen Acrompagnemenl einer Arie aus einer 51- | 
teren Kantate eine neugestaltete, ausdrucksvolle Sing- 1 
stimme enthält). Nach der Fermate hat die Wendung 

1 8 221. CXXV1II. 
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zu den Worten: „Von einer Sünde weiss er nichts“ 
einige Aehnlichkeit, hier eine ganz absichtliche, mit dem 
Schlosse des RecitalWs: „sonst hat mein Jesus nichts 
gethan.“ Die Harmonie zieht sich aus A-moll vor- 
übergehend nach G-dur hin, in ihm ergreift die Sing- 
stinime die Septime und leitet nach G-dur, vor dessen 
Abschlüsse auf der Grundterz, wodurch die Singstimme 
melodisch phrygisch (g. f. e.) schliesst, ein kleiner Zug 
eine Ausweichung in die Tonart der Subdominante an- 
deutet, und somit den Schluss noch überraschender in 
äusserster Milde herbeifiihrt. In den Schluss setzt die 
melodieführende Flöte die Quinte ein und dehnt sie in 
die sofort wieder beginnende, fortfliessende melodische 
Strömung hinein. — Der zweite Theil führt über die 
Worte: „dass das ewige Verderben nicht auf meiner 
Seele bliebe,“ durch die verwandten Tonarten F- und 
B-dur, durch g- und d-moll zum halben Schlüsse auf 
der Dominante der letztem hin. Hier tritt das Thema 
der Flöten wieder in D-moll ein und leitet zu den Wor- 
ten: „Aus Liebe will mein Heiland sterben“ durch 
e-moll zur Dominante der Haupltonart A-moll zurück. 
Nach einer Fermate, in welcher die Opferung mit aller 
Herbigkeit in der Singstimme durch die liegenbleibende 
kleine None bezeichnet ist, beginnt der dritte Theil 
und wird nach wenigen Takten beruhigend abgeschlos- 
sen. Wir können hier, wie in dem grössten Theile der 
Arien auf das künstlerische Maass hinwclsen, welches 
Bach stets bei seinen Mittel- und letzten Salzen beob- 
achtet ; man wird in seinen späteren Werken, wo er eine 
freiere Form handhabt und die Wiederholung des ersten 
Theils durch Ausarbeitung eines selbstständigen Drit- 
ten vermeidet, niemals auf Längen stossen. Alles er- 
scheint durchaus nothwendlg in freier Entwickelung sei 
nes Inhaltes, nirgends ist ein Stillstand und die am 
Schlüsse eintretende W iederholung des Ritomells dient 
nur zur Abrundung des Ganzen. Noch müssen wir auf die 
grosse Mannigfaltigkeit der Schlüsse in Bachs W'erken 
aufmerksam machen. Wenn wir erwägen, dass jeder Satz 
mit der vollkommenen Cadcnz, gewissermaassen mit einem 
Amen schliefen muss, so ist der Reichthum in den Ab- 
wechselungen wahrhaft bewundernswert!). — Wie grossen 
Werth wir auch den Dichtungen seines grossen Zeitge- 
nossen Handels beilegen müssen, so können wir doch 
nicht läugnen, dass wir häufig seine Schlüsse weniger 
stereotyp finden möchten. 

Im Verfolge unseres Werkes tritt eine Betrachtung 
aus der Gemeine wieder nach dem Berichte des Evan- 
geliums ein, dass Barnabas losgegeben, Jesus aber ge- 
geißelt und dem Volke zur Kreuzigung übergeben 
wurde. 1 — „Erbarm es Gott!“ so ruft die Stimme des 
Gläubigen, „hier steht der Heiland angebunden; Ihr Hen- 
ker, haltet ein,“ ruft sie entrüstet, sie ruft „um Mitleid, 
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um Erbarmen!“ Umsonst; der Anblick dieses Jammers 
erweicht die Mörder nicht. — Einer Altstimme ist die- 
ser Ausdruck der Entrüstung, des Hülferufes, des ver- 
geblichen Mitleids und Erbarmens in freier Reritation 
zugetheilt. — Lieber festliegenden Tönen der Grund- 
s lim me führen Geigen und Bratsche die Harmonie, die 
Accorde in eine scharf punktirte Figur gefasst, deren 
Narhschlag die Versetzung der Accorde bringt; offen- 
bar ein Bild der Geisselung Christi. — Händel hat im 
zweiten Theile des Messias in der Alt-Arie, bei der 
Stelle: ,,er bot den Striemen seinen Rücken“ sich 
derselben Figur bedient. Dass die Recilation wieder 
mit dem bedeutsamsten Ausdrucke rhythmisch, tonisch 
und harmonisch ausgestattet ist, bedarf keiner weiteren 
Erwähnung. — Wie schön und erbarmungsrcich ist nach 
dem Ausrufe der Entrüstung: „Ihr Henker, haltet ein!“ 
der Ausdruck bei dem Hinblicke auf den leidenden 
Heiland: „Erweichet euch der Seelenschmerz, der An- 
blick solchen Jammers nicht?“ Dann der Vorwurf der 
Hartherzigkeit und aus ihm der ▼erzwetflungsvoiio Aus- 
ruf: „Erbarmt euch, haltet ein!“ welcher durch die en- 
harmonische Rückung am Schlüsse um so schneidender 
wird. — Die Harmonie ruht auf dem harten Dreiklange 
von Cis, ihm folgt der kleine Nonen-Accord der Domi- 
nante mit ausgelassenem Grundtone in der Form des 

kte 

übermässigen Secnnd-Accordes, die Terz enhttrmonisch 
in c gestellt. Die in der Singstimme liegende grosse 
Terz Dis verwandelt sich in die None EU, und löst sich 
unerwartet in die Dominante von G-moll auf. Nur das 
letzte Sechszehntel des zweiten Viertels der Sing- 
atimme deutet durch Vorausnahme die plötzliche Aus- 
weichung nach G-moll an, nach dessen Eintritt sogleich 
die einfache Cadenz das Tonstück in dieser Tonart ab- 
schliesst. Nach solcher Aufregung und ohnmächtigem, 
verzweiflungsvollem Bemühen bricht die milde Tliräne 
hervor und erleichtert da? tief verwundete Herz. — So 
folgt eine Arie in G-moll, % Takt,' zu den Worten: 
„Können Thränen meiner Wangen nichts erlangen, o 
so nehmt mein Herz hinein.“ Der Bass und Violinen 
begleiten im Unisono. Der wiederholte einfache 
Grundaccord, abwärts gebrochen und mit nachschla- 
gendem Oberin tervalle rhythmisch punktirt, leitet in 
eine sanfte, eigends rhythmisirle Melodie, tiefe, jedoch 
nicht herbe, sondern vielmehr sanfte, durch Thränen 
erleichterte Wehmulh ausdrückend, ein. Die rhyth- 
mische Gliederung des Motivs ist sehr charakteristisch 
bezeichnend und sehr originell. Das erste der drei 
Viertel ist dactylisch gegliedert ~ v das zweite ana- 
p äs tisch « « doch so, dass die am Schlüsse stehende 

Länge sich mit der ersten kurzen Note des ebenfalls 
anapästisch gegliederten dritten Viertels verbindet 
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(- w | «s, -'"p « v -). wodurch zugleich die beiden letz 
tun Viertel syncopirt werden. Das Vorspiel hat In der 
gedruckten Ausgabe eine falsche Bezeichnung und 
muss nach der Singstimme abgeändert werden; im Cla- 
vier-Auszuge ist das zweite Viertel de* dritten, fünften 
und neunten Taktes im Ritornclle falsch gegliedert; die 
beiden ersten Noten müssen Sechszehntel, die dritte 
ein Achtel sein. — Neben dem einleitenden geglieder- 
ten Rhythmus des Accordcs wird diese E'igurirung das 
ganze Tonstück hindurch beibehalten. — Die Arie er- 
hält durch die Verbindung dieser beiden Rhythmen in 
der weichen (G-moll-) Tonart etwas mild Rührendes, 
gleich fern von aller Herbigkeit, wie von Sentimentalität. 
Ungemein ergreifend sind vorzugsweise die Schluss-Pe- 
rioden des ersten und zweiten Theils. — Bach hat 
überhaupt sich recht in diese einfache Wehmuth ver- 
tieft; es ist ein jener Zeit eigenes sich Verlieren in die 
Wunden des Heilandes, ein religiöses Wonne -Gefühl 
des tiefen Schmerzes in Betrachtung der Leiden des 
Heilandes. — Wir vermögen in einsamer Stunde uns 
wohl in die Stimmung des Meisters zu versetzen, bei 
einer Aufführung im Zusammenhänge wird jedoch die 
Auslassung dieser Arie nothwendig, leider ein grosser 
Verlust. — Wollte man sich mit dem ersten Theile al- 
lein begnügen, welcher Vor-, Zwischen- und Nachspiel 
hat, so würde der Gegensatz fehlen. Der Zuschnitt 
der Arie ist für unsere, an stille und lange Betrachtun- 
gen nicht leicht zu gewöhnende Zeit nicht geeignet. 
Wir sind weit davon entfernt, sie veraltet nennen zu 
wollen, auch die Anordnung trifR künstlerisch nicht die- 
ser Vorwurf, denn man überzeugt sich am besten davon, 
dass es ein Ganzes bildet, weil man nicht im Stande 
ist, etwas davon wegzuschneiden, ohne das Stück zu 
verstümmeln; wir können aber aus Rücksicht auf die 
Dauer des Ganzen nicht für die Beibehaltung dieser 
Arie bei Aufführungen stimmen, ganz abgesehen davon, 
dass eben der ihr eigentümliche Charakter, dieses sich 
Versenken in stille, sinnige, andauernde Betrachtung 
einer grossen Versammlung im Conccrtsaale unserer 
Tage nicht zuzumuthen ist. — Auch die vorige Arie in 
A-moll habe ich bei der Aufführung weggelussen; ich 
möchte ebenfalls sagen, leider weglassen müssen ; denn 
es dürften sich wenige Sängerinnen finden, welche die- 
ses Stück im Sinne und Gefühl des Meisters durchfüh- 
ren könnten, und wäre auch das, so würde die Beglei- 
tung von unsorn Bläsern zu anstrengend gefunden und 
kaum in der anhaltenden Dauer ohne alle Störung aus- 
geführt werden, was aber durchaus nothwendig ist, weil 
in diesem zarten Stücke auch die geringste Unebenheit 
verletzen und ihre Wirkung Aufheben würde. - Freuen 
wir uns, dass diese Stücke da sind, und wir Gelegen- 
heit haben, sie bei dem Ueberblicke des Ganzen und bei 
Aufführung einzelner Abtbeilungen des grossen Wer- 
kes gemessen zu können, wenn wir unserer Zuhorer- 
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Welt auch nur dessen Torso zur Anschauung darbieten 
dürfen ; jedenfalls aber geben wir ihr mehr als diesen. 

Auf dem Wege nach Golgatha wird Simon von Ky- 
rene gezwungen, des Herrn Kreuz zu tragen. Hieraus 
wird Gelegenheit genommen, auf die Nothwendigkeit 
der Kreuzigung des Fleisches und Blntes hinzuweisen; 
je herber, desto segensreicher werde sie. 1 Eine kurze 
Recitalion für eine Bassstimme, welche jene Gedanken 
ausspricht, wird von Harpeggios einer Gambe begleitet; 
ihr gesellen sich zwei Idioten in kurzen durch Pausen 
unterbrochenen Gängen fortwährend bei. Eine Arie 
für die Bassstimme (voller Takt, D-moll) schliesst 
sich an: „Komm, süsses Kreuz, ich will Dich tragen. 
Mein Jesus, gieb es immer her!“ Zu der das 
vorhergehende Rccitativ begleitenden Gambe ge- 
sellt sich noch eine Laute, die Flöten schweigen. — 
Ein scharf rhythmisirtes Thema, Sicherheit, Entschie- 
denheit, Entschlossenheit in unverändert gleichen Schrit- 
ten, fast marsebartig, liegt in den begleitenden Instru- 
menten dem Tonstück zum Grunde. Bach malt gern; 
und mit Leichtigkeit lässt sich auch hier schon im Vor- 
spiel die Andeutung der Worte: „Komm, süsses Kreuz, 
ich will Dich tragen“ und „wird mir mein Leiden einst 
zu schwer, so hilf Du mir es selber tragen,“ erkennen. 
Neben dem sichern, entschlossenen Gange zeigt sich 
auch die Beschwerde des Vorscbreitens, das Schwanken 
unter der schweren Last, das sich Zusainmeofassen und 
Aufgericbtetwerden. — Dies ist eine so liebenswürdige 
und kindliche Naivetät in dem alten Meister, um die ihn 
unser Zeitalter recht aus tiefer Seele beneiden kann ; 
leider ist sie grösstentheils verschwunden , mindestens, 
und das ist sehr natürlich, seit dein alten Papa Joseph 
Haydn in so ernsten Dingen nicht wieder zu finden. 
Dergleichen Naivetäten sind in der „Schöpfung** des 
ebengenannten Meisters nicht wenige anzulreffen. Doch 
stehen sie bei Bach weniger selbstständig und abgeson- 
dert für sich selbst da. Sie sind, Staffagen gleich, 
■einen grossartigen Conceptionen cinverleibt, welche ne- 
ben dem getreuen Abbilde der inneren Zustände der 
Dargestellten auch deren Grund und Ursache verdeut- 
lichend in Tonbildem zur Anschauung bringen. — Die 
Singstimmc führt über dieses bezeichnete, in stets sich 
gleich bleibender Weise durchgeführte Grundthema 
ihren Gesang selbstständig in ebenso Sehnsucht und 
Demutli, als Entschlossenheit und Willenskraft ausdrük- 
kenden Melodieen aus. — In Beziehung auf den ersten 
Ausdruck verweisen wir auf die drei ersten Takte der 
Singstimme im Anfänge, wie im dritten Theile der Arie, 
zu den Worten : „Komm, süsses Kreuz.“ Die Demuth 
tritt unverkennbar und scharf in den Schlüssen der be- 
zeichneten beiden Theile hervor; die Entschlossenheit 
und Sehnsucht zugleich im T ten Takte des ersten Thei- 
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les mit den Worten : „Mein Jesu, gieb es immer her,“ 
die letztere noch mehr im drillen Theile bei eben die- 
sen Worten. — Das Tempo der Arie ist jedenfalls An- 
dante pesante, gehend, fortschreitend, etwa Mäizel 
P = 10$; ja nicht sostenuto, sie würde sonst unver- 
ständlich bleiben, da sie, so aufgefasst, ein kostbares nnd 
sehr hervorstehendes Stück des grossen Werkes ist. 1 

Wir haben hier noch über ein aus der Praxis ganz ver- 
schwundcneslnstrument Nachricht zu geben, die Laute 
nämlich, eines der ältesten, und im scchszchnten und 
siebcnzchnten Jahrhundert eines der beliebtesten Instru- 
mente, welches in keinem Orchester fehlen durfte. 1 Es 
war in Form einer Schildkröte mit langem breiten Halse 
gebaut; die Griffe auf ihm waren wie auf der Guitarre 
mit Bunden bezeichnet. 24 Darmsaiten machten seinen 
Bezug aus; sie waren in 13 Chöre abgetheilt; 1 1 Saiten 
waren zweichörig, die beiden obersten einfach; 14 da- 
von ruhen auf dem Sattel und werden mittelst der 
Finger der linken Hand verkürzt, mit der rechten wie 
die Harfe gekniffen (pizzicato traktirt). Die übrigen 
merklich längeren 10 Saiten laufen neben dem Griff- 
brette und werden in einem beaondem, von dem die 
Saiten des Griffbretts spannenden, abwärts gebogenen 
Wirbclkasten befestigt. Sie dienen nur zur Angabe 
der Grundtönc der Accorde. — Die Laute hatte ihre 
eigene Tonschrift; sic bediente sich dazu sechs Linien, 
hatte weder Schlüssel noch Versetzungszeichen. Die 
Tonart wurde jedesmal vorbemerkt. Ihre IlaupUlim- 
mung war in D-moll; für andere Tonarten mussten die 
losen Saiten umgestimmt werden. Alle leeren Saiten 
heissen a; obwohl nur drei leere Saiten in a gestimmt 
waren. — Genaueres weiss ich davon nicht anzugeben, 
da ich das Instrument zwar wohl gesehen, aber niemals 
spielen gehört habe. — ln meiner Kindheit hörte ich 
noch von einem in meiner Vaterstadt damals lebenden 
Kriegsrath Bock, einem Schwager des Capellmeisters 
Reichardt, Vater des Dichters Rafael Bock und Onkel 
der Gekeimräthin Steffens, welcher die Laute »ehr 
schön spielen sollte. Einige Notenbiicher für die Laute, 
höchst elegant in Schweinsleder gebunden, mit goldnem 
Schnitt und in elegantem Futteral , bewahrt die Biblio- 
thek des akademischen Instituts für Kirchenmusik auf. 
Bach hat die Laute in gebräuchlichen Schlüsseln auf 
2 Systeme geschrieben. Zum Schlüsse noch die Be- 
merkung, dass in früheren Zeiten sowohl in den Kir- 
chen- als Kammer - Musiken der Generalbass auf einer 
Tbeorbe begleitet wurde , einer Basslaute von grösse- 
rer Bauart als die gewöhnlich gebräuchliche, deren 
Töne tiefere Stimmung hatten, und deren freie Saiten 

1 ln der Original - Uandscbrifl der Partitur ist dieses Stärk be- 
zeichnet mit: Ario, Viols'dl Gamba Solo, Bbsso c Cont. Imi Chor» 
Oie im Unisono mit der Gambe gesetzte Laote fehlt gfintlich darin. 
Sie siebt in Mendelssohns Abschrift genau wie in dem Abdrucke 
bei Schlesinger. 
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bedeutend länger als di« der beschriebenen Laute wa- 
ren. (Confer. Matthesons Orchester. Th. I. S. 270 
und folg.) 1 

Wir nähern uns jetzt dem Schlüsse der Erzählung. 
Die grosse Katastrophe ist geschehen; Christus gekreu- 
zigel, aufgehenket zwischen zweien Missethätern. — 
Das Volk hat die Blutschuld auf sich genommen; Vor- 
übergehende verhöhnen den Gekreuzigten, selbst die 
neben ihm gekreuzigten Mörder. — Eine Stimme aus 
der Gemeine bricht in lautes Wehklagen darüber aus.' 
Mit: „Unsefges Golgatha“ beginnt und schliesst der 
Jammerruf bei Betrachtung des Erhabenen, aller Macht 
im Bimmel und auf Erden Gebietenden, hier schimpflich 
und schmachvoll Leidenden. Eine Altstimme über- 
nimmt die freie Recitation, unter Begleitung zweier 
Jagd-Oboen und des Basses; jene in gehaltenen Tonen, 
deren Aushall durch eine kurze, dumpfe Klagelaute ent- 
wickelnde Figur unterbrochen wird. Der Bass giebt 
pizzicato die Grundtöne, gleich Glockenscblägen an, 
Violoncelle brechen, in gleicher Weise nachschlagend, 
die Accorde. — Die Tonart (as-dur) wie die Form der 
Begleitung verhüllen sanft den herben Inhalt gleich der 
feierlichen Stille nach begangener Leichenfeier. Nach 
dem bisher Entwickelten ist der treffliche, bedeutungs- 
volle Ausdruck jeder einzelnen Phiase dieses grossen 
Tonstücks leicht aufzufindea. Es spricht unverkennbar 
ohne weitere nähere Andeutung durch sich selbst. Ein 
Stück sehr schwerer Intonation für die Singstimme, 
weil es sich in stetem harmonisch herbem Wechsel be- 
wegt. — Auch die Begleitung ist, ungeachtet ihrer 
grossen Einfachheit, sehr schwer; die Abrundung der 
grossen Secunde, als Hülfston, in der Figur der Jagd- 
Oboen; das Ebenen der harmonischen Cruditaten, welche 
durch Vorabnahme entstehen, erfordern Aufmerksam- 
keit und Ucbung in gleichem Maasse. Ueber das ces, 
das zweite Sechszehntel im vierten Viertel des fünften 
Taktes, Hesse sich streiten. Marx hat es im Klavier- 
Auszug« in c verändert; ich behalte es bei. Die Ori- 
ginal-Handschrift enthalt das ces ganz unzweifelhaft 
detUHch. 

Zion klagt laut über den heiligen Geaclimäheteo. 
Doch erhebt sie sieb und weiset innig auf den Heiland 
hin, der Hände und Arme, die Welt in Liebe zu um- 
fassen und zu entsündigen, ausgespannt hält — Sie 
fordert auf, sich in seine Arme zu werfen, Erlösung zu 
suchen, ihm nachzuahmen, ihm naebzustreben, mit ihm 

1 Mallliesoa kill in winen» „neu erftlToeten Orchester 14 der Laute 

eben keine besondere Lobrede. Er spricht 8 . 275: „Der tusi- 

nuante Klang dieses betragerischen Instrumentes verspricht allzeit 

mehr ab es hall.“ — Und weiter: „Für das beste Lauten-Slück 

wird doppelt bezahlet, wenn mon nur dns dazu gehörige ewige 

Stimmen onhören soll. Denn, wenn ein Lautenist 80 Jaltr alt 

wird, so l»nt er gewiss 60 Jahr gestimmt.“ 
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zu leben, in ihm zu ruhen, mit ihm zu sterben. 1 
Aria derselben Altstimme, Asdur (dieselben Instrumente 
begleiten allein). Mild und sanft breiten sich im Ri- 
tomelle melodisch aufstrebend gegliederte Accorde aus; 
sie verschränken sich in anmuthigem Wechsel der Inter- 
valle, und schreiten dann einfach, in Terzen und Sezten 
gepaart, melodisch fort. Die Singstimme leitet auf: 
„Sehet“ mit einer melismatisch anmuthig gedehnten 
Phrase in das Hauptthema ein, in welches die Beglei- 
tung nach einem sich der einleitenden Singstimme an- 
schliessenden Nachspiele hinüberführt: von hier aus ent- 
faltet sich der Gesang, neben den beibehaltenen Motiven 
des Vorspiels in den Instrumenten, selbstständig, mit 
wechselndem, in Bachs Weise jeden einzelnen Moment 
näher bezeichnenden Ausdrucke. Der Chor der Gläu- 
bigen, mit vollem Orchester von Geigen, Bratschen und 
Oboen, fällt in die Aufforderung zu: „kommet, lebet, 
ruhet, sterbet, 44 mit einzelnen fragenden Worten „Wo- 
hin? wo?“ in den ruhig fortschreitenden Gesang ein, 
gleich den in dem grossen Einleitungschore eingestreu- 
ten Fragen, doch ohne hier sonst weiteren Anthetl in 
dem Tonstücke selbst zu finden. — Es ist dies, wie 
schon erwähnt, der Ausdruck der milden Ruhe, welche 
sich nach den Ausbrüchen des herbsten Schmerzes in 
Betrachtung der Folgen des durch den Abgeschiedenen 
erlittenen Verlustes in Besonnenheit und Liebe hin- 
giebt. — Eine Folge dieser Betrachtung wird die gänz- 
liche innere Widmung, die sich im vollsten reinsten Er- 
güsse in den» Choräle: „Wenn ich einmal soll scheiden“ 
ausspricht. — Mit ihm ist die Leichenfeier der Gemeine 
beendet. — Der Bericht der Naturerscheinungen folgt. 
, »Dieser ist Gottes Sohn gewesen 44 * * * erkennt das versam- 
melte Volk als bleibende, fest bestätigte Wahrheit an. — 
Nur die W'irkung des Opfertodes zeigt sich allein; 
der Friede kehrt zurück; das Bewusstsein der Versöh- 
nung mit Gott gewinnt Raum in jeder Brust. Das 
bisherige Geheimnis« ist offenbar worden. Christi An- 
gedenken wird niemals untergeben. 

Nachdem Joseph von Arimathia, wie das Evangelium 
berichtet, am Abende desselben Tages den Leichnam 
Christi von Pilatus zur Bestattung erhalten hat, folgt 
auch der letzte Erguss der gläubigen Seele: „Am 
Abend, da es kühle war, ward Adams Fallen offenbar 
u. s. w.“ Die Schuld des Sündenfalies wurde am Abende 
gesühnt, am Abend kam die Taube wieder und brachte 
das Oelblntt, das Zeichen der Versöhnung Gottes nach 
der Sündflutb, in dem Munde. Auch jetzt ist der Frie- 
densschluss mit Gott gemacht, „denn Jesus hat sein 
Kreuz vollbracht. „Sein Leichnam kommt zur Ruh. 
Geh, liebe Seele, bitte Du, und lasse Dir den todlen 
Jesum schenken. O heilsames, o köstlich« Angedenken 9 .“ 

• S. 268. CLVII. 
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— Dies der Inhalt einer vom Quartett accompagnir- 
ten Redtation (in G - moll) für die Bassstimme. 
Sie iat zwar deklamatorisch frei gehalten, endigt auch 
mit einem rccitatWähnlichen Schlüsse, hat aber durch- 
weg grösstentheils anmuthigc melodische Form. — Die 
Sülle, der Friede des Abends nach all den erlebten 
Schrecknissen ist eingetreten, die Sunde des Stammva- 
ters der Menschen ist versöhnt, ein neuer Bund mit 
Gott ist nun zum Heile der Menschheit geschlossen. 
Da# Accompagnement malt die Stille des Abends; leise 
flüstern und wogen die Töne der Obersümmcn über 
festruhenden lang ausgebreiteten Grundtönen, die 
nach geringem Wechsel nur zu vollen Schlusscadenzen 
sich bewegen. Die Obersümmcn tragen gebrochene 
Accorde, auf- und abwärts wogend, in Achteln ohne alle 
Unterbrechung fort; die obere der begleiteten Stimmen 
tlieilt die einzelnen Achtel in getragener Schwebung. 
Ein Ausdruck der Milde, des Friedens schwebt über 
dem Ganzen, wodurch es dem Zuhörer eine unbe- 
schreibliche Beruhigung einflösst; daneben ist ht dem 
sich durchaus gleich bleibenden Accompagnement zu- 
gleich ein Ausdruck des Positiven und doch Geheini- 
n iss vollen immanent, welcher, durch die harmonisch er- 
höhten Gefühls -Accente der Singslimme verstärkt, in 
Verbindung mit jener Ruhe, das Gefühl zur Verständ- 
nis des geeignetsten und unzweideutigsten Ausdruk- 
kes für das geheimniss volle Glaubensmoment der 
grossen That, das Forüeben des Geistes Chrisü in der 
Menschheit, seine Herrschaft über die Seele nach der 
Trennung vom Körper, hinleitet. — Aehnllches finden 
wir in Händel« „Messias,“ Th. 3, in: „O Tod, wo ist 
Dein Stachel, o Hölle, wo ist Dein Siegt“ — Eine Ver- 
gleichung beider Stellen dürfte diese Ansicht verdeut- 
lichen. — Doch ist Bach freier, lebendiger, poetischer, 
so in der Concepüon wie in der Führung des Gesanges. 

— Man folge der ausdrucksvollen DeUainAÜon. Ich 
bin ausser Stande, Einzelnes daraus hervorheben zu 
können. Der erste Tbeil bewegt sich in G-, D- und 
C moll und schliesst mit den Worten: ,.o schöne Zeit, 
o Abendstunde,“ in G-moll ab. Die Subdominante mit 
kleiner Sexte wird in die dritte Umkehrung des Domi- 
nanten- Accordes geführt; die kleine Sexte und grosse 
Terz liegen in der Singstimme; nach der Auflösung des 
Secunden-Accordes folgt eine zweite vollkommene Ca- 
denz. — Der zweite Theil: „Der Friedensschluss u.s.w., 
denn Christus bat sein Kreuz vollbracht,“ wendet sich 
nach Es-dur und hebt Im Schlüsse darin die letzten 
Worte wie triumphirend hervor. „Sein Leichnam geht 
zur Ruh,“ wendet sich nach As-dur, die Bitte der gläu- 
bigen Seele nach der Parallcltonart (f-moll); nach dem 
Eintritte der ersten Umkehrung der sechsten Tonstufe 
der Tonart (des) zu: „lasse Dir den todten Jesus 
schenken“ bleibt der Basston f als Septime des Domi- 
nant- Accordes von C-moll liegen, und ihre Auflösung in 


diese Tonart wird mit der Dominant -Harmonie von 
G-moll umspielt, bevor die Tonart im Abschlüsse sich voll- 
ständig festatellt. — Wir müssen uns begnügen, nur die 
technische Faktur anzudeuten, und können allein diese 
geringen Fingerzeige für das Herausfühlen der immanen- 
ten tiefen Poesie geben, welche dem Musiker von Geist, 
Sinn und Herz belohnend und nicht schwer werden wird. 
Jedenfalls dürfte es schwer werden, ein zweites so üef- 
sinniges und allgemein ergreifendes Tonstück in einer 
Kirchenmusik nachzuweiseu. — Eine Arie für die Bass- 
stimme, B-dur, ganzer Takt, schliesst sich an ; dem Ac- 
compagnement gesellen sich II Oboi di Caccia bloss zur 
Färbung der Oberstimme, ohne weitere Selbstständig- 
keit bei. — „Mache Dich, mein Herze, rein, ich will 
Jesum selbst begraben — Eine Arie von ungemeiner 
Lieblichkeit, tiefer Sehnsucht nach dem Heilande im 
Ausdrucke, ge wisserma aasen im Schwelgen des schon 
oft erwähnten, jener Zeit eigenen religiösen Gefühls, die 
Braut Christi zu sein, sich mit Jesu verbunden zu 
wissen, den Seelenbräutigam im vollsten Bewusstsein im 
eigenen Herzen in sich zu tragen. Besonders reizend 
und anmuthig in diesem Sinne ist die Figur des Accora- 
pagneinenls bei der Stelle: „ich will Jesum selbst be- 
graben,“ neben dem Ausdrucke des drängenden Verlan- 
gens, der gläubigen (gewissermaassen) Begier nach 
dem Besitze des Heilandes; die Beibehaltung dieser 
Figur bei passenden Stellen und ihre Andeutung vor- 
her versteht sich bei Bach von selbst. — Noch muss 
auf die rhythmische Rückung im dritten Takte vor dem 
Schlüsse des ersten Theilcs und auf den Schluss des 
Stückes auf der Quinte der Dominante in der Sing- 
Blimme aufmerksam gemacht werden. 

Und somit hätten wir die Beschauung der einzelnen 
Stimmen aus der Gemeine beendet. — Bevor wir uns 
den noch übrigen Einzelheiten des grossen Werkes nä- 
hern, welche unsere Schlussbetrachtung bilden werden, 
können wir uns hier einen fliiehügeu Ueberblick der 
zuletzt angeschauten Stücke, der Einzel -SÜmmcn aus 
der Gemeine, nicht versagen. — Doch müssen wir da- 
bei die ganze Gemeine zusammenfiissen, auch wie sie in 
der Gesammtheit hervortritt. Wenn wir ihre Thoilnabme 
an dem Evangelium unausgesetzt und in fortschreitender 
Entwickelung dem heiligen Berichte gemäss aogepasst 
finden, von der tlieilnehmenden Frage der Ilerantreten- 
den bis zu ihrem ernsten Hinblicke auf dos eigene Grab 
und auf die Vollendung der Erdenlaufbahn, so müssen 
wir auch anerkennen, dass der Dichter und Anordner des 
Ganzen die schwierige Aufgabe sehr gelungen gelöst, ja 
mit einzelnen höchst ausgezeichneten Zügen durohflocb- 
ten hat. — Es muss von vornherein die ganze Richtung 
der künstlerisch aufge-tcllten Gemeine, wie wir sic 
schon öfter angedeutet, aufgenoininen und ebensowenig 
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darin, wie in dem poetischen Ausdrucke jener Zeit eine 
Storung gefunden werden. Dass Bach vollkommen 
gläubig, ganz in jener Richtung lebte, da** er den sub- 
jektiven Ausdruck des kirchlich- frommen Christen in 
den einzelnen Darstellungen wiedergegeben hat, wie er 
objektiv die Empfindung des allgemein kirchlichen Be- ; 
wusstseins in den Chören und Chorälen dargestellt 
hat, braucht kaum erwähnt zu werden; dass aber eine 
so grosse poetische Kraft, wie sic Bach besass, dazu 
erforderlich war, um den Text, wie geschehen, zu belc- 
, ben, davon wird- man sich am besten überzeugen, wenn 
man ihn gesondert betrachtet, und dagegen hält, welche 
Mannigfaltigkeit, welche tiefe poetische Entwickelung 
der Meister ihm durch »eine Behandlung verliehen hat. 
— Wir folgen zuerst dem Dichter. — Christus kündigt 
seine Kreuzigung an. Der Choral tritt ein: „Herz- 
lichster Jesu, was hast Du verbrochen? wes» ist die 
Schuld, in was für Missethaten bist Du geratben?“ 
Fragend, gleichsam wie unbekannt mit dem Vorgefal- 
lenen. tritt die gesummte Gemeine heran und wendet 
sich mit Theilnahme dem göttlichen Helden des Evan- 
geliums zu, bevor sein Inhalt verkündet wird. — Gleich 
dem Weibe im Evangelio, welche Christus mit köst- 
lichem Wasser salbte, tritt auch ein Glied der Gemeine 
hervor und bietet der eigenen Augen Thränen als 
xutn Tode weihendes Wasser dar. „Buss' und 
Reue“ aus zerrissenem Herzen des Sünders sollen 
Jesu die angenehme Specerei gewähren. — Judas ver- 
räth Christum um 30 Silberlinge. — „Blote nur, Du 
armes Herz, das Kind, das Du erzogen, wendet sich 
mit Schlangenbissen gegen die Brust des Pflegers,“ ist 
die nächste folgerechte Betrachtung der Sunde, der 
Ausbruch der zerknirschenden Reue, welche nun von 
einer einzelnen Stimme aus der Gemeine laut wird. — 
Christus deutet den Verrälher an, die Jünger fragen 
bestürzt: „Herr bin ich’»?“ — Die ganze Gemeine 
folgt dem Vorgänge des Einzelnen aus ihr und 
giebt ebenfalls ihr SfiDdeDbekennUiss ab, im Choral: 
„Ich bin», ich sollte büssen.“ — Die Einsetzung 
des Abendmahls folgt , das Zeugniss der Liebe 
Christi zu den Menschen: „Nehmet hin und esset, 
nehmet bin und trinket! Solches thut zu meinem Ge- 
• dächtniss.“ Eine Einzelstimme bietet Christus das Ilerz 
dar, und fleht ihn an, sich hinein zu versenken, unter 
der gläubigen Versicherung, „ihr Herz in ihn versenken 
zu wollen, der mehr als Welt und Himmel ist.“ Die 
Wirkung des Abendmahls nach vollendeter 
Busse und aufrichtiger Reue durch die Ver- 
einigung mit Christo. — Nachdem Christus ver- 
sprochen hat, die zerstreute Heerde zu sammeln und ihr 
ein Hirte voranzugehen, tritt die ganze Gemeine ein, 
mit: ,.Krkennc mich, mein Hüter.“ Sie schliefst sich 
hier, wie vorhin in Busse und Reue, auch in der Vereini- 
gung mH Christo dem Einzelnen an, bittet um Aufnahme. 


— Petrus verschwört sich, lieber zu sterben, als Chri- 
stum zu vcrläugnen. Die Gemeine bestätigt in: „Ich 
will hier bei Dir stehen,“ in der Gesammtheit ihre Ver- 
bindung mit dem Heilande, wie es vorhin die Einzel- 
stimme gethan. — Jesus kommt nach Gethsemane, er 
geht hinaus zu beten. Die nun in Gemeinschaft mit 
Christo lebende Gemeine stellt sich, seine Jünger, be- 
trachtend vor dem Bilde der Erzählung, wie die alte 
Kirche vor den Stationen, auf. Das Bild des kämpfenden 
Heilandes enlwirft eine Stimme aus ihr; sie selbst 
schlicsst die Strophe: „Was ist die Ursach aller solcher 
Plagen?“ aus dem Eingangsliede: „Herzliebster Jesu, 
was hast Du verbrochen?“ in Absätzen der Schilde- 
rung an und nimmt im Verfolge der Strophe, beharrlich 
in Busse und Reue, die Schuld auf sich. „Ich will 
bei meinem Jesu wachen, so schlafen meine Sünden ein,“ 
so lautet ihr Entschluss in lyrischem Ergüsse dargelegt. 

— Christus widmet sich dem Tode; der Christ will 
nicht nur bei Jesu wachen und befen, er will auch bei 
ihm bleiben, ihm nachfolgen, er ist auch freudig bereit, 
gleich ihm, des Todes bittern Kelch zu trinken. „Gerne 
will ich mich bequemen, Kreuz und Becher anzunehmen, 
trink ich doch dem Heiland nach,“ spricht ein Glied aus 
der Versammlung. Der Heiland hat den Kampf mit sich 
beendet, in Demulh unterwirft er sich dem Willen seines 
Vaters. — Die Gemeine tritt in seine Pussstapfcn und be- 
stätigt, ihm nachfolgend, ihren Entschluss durch: „Was 
mein Gott will, das g'schch* allzeit, sein Will' ist stets 
der beste.“ — Das Bild der Gefangennehmung des Herrn 
wird dargestellt; vor ihm die erschrockene Gemeine; 
sie sucht die Rotte zu verscheuchen, ihr zu wehren. 
„Lasst ihn, haltet, bindet nicht.“ — Zu schwach zu 
helfen, bricht sic entrüstet in Verwünschung der Uebel- 
thäter aus. „Sind Blitze, sind Donner in Wolken ver- 
schwunden? Eröffne Dich, feuriger Abgrund der 
Holle, verschlinge, vernichte, vertilge den Verrälher, 
zerschelle plötzlich die mörderische Schaar.“ — Hier 
verlässt der Dichter den kirchlichen Standpunkt. Zion 
klagt; die Gläubigen sehen den Herrn gebunden hin- 
führen, verzagt, verzweifelt, nach dem fruchtlosen Ver- 
suche durch Gewalt abzu wehren, brechen sie zornent- 
brannt gegen die Uebelthäter los. — Der Dichter suchte 
offenbar dem die ernste, grosse Handlung vorbereiten- 
den ersten Theilc des Werkes durch diese beigefügten 
Zöge abwechselnde lebhaftere Mannigfaltigkeit zu ge- 
ben. — Man könnte diese Anordnung unkirchlich, die 
Aufregung der Anhänger des Heilandes unchristlich 
nennen. Dagegen Messe sich erwidern, dass in unserm 
Kunstwerke die Gemeine als eine werdende christliche 
dargestellt wird, sie also auch hier noch nicht die 
Worte Christi am Kreuze, wie sie uns die anderen 
Evangelisten berichten: „Vater, vergieb ihnen, sie wis- 
sen nicht, was sie tliun,“ beherzigen konnte. Die im 
Kunstwerke ausser den Jüngern aufgestellte Schaar der 
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Gläubigen, tritt, wie völlig fremd, mit der Frage an den 
sonst unbescholten unter ihnen Wandelnden auf: „Was 
hast Du verbrochen?“ — Sic bittet ihn, sie als die 
Seinigen zu erkennen und aufzunehmen: „Erkenne 

mich, mein Hüter;“ er will vor ihnen hergehen nach 
Galiläa; sie widmet sich ihm gleich seinen andern Jün- 
gern: „Ich will hier bei Dir stehen;“ sie erkennt sich 
selbst als sündhaft an: „Ich bin’s, ich sollte biissen 
auch für sic wird das Abendmahl eingesetzt, sie stellt 
sich bei allen einzelnen Handlungen der Passion den 
Jüngern zur Seite, nimmt an allen Vorgängen Theil, 
wie jene. So tritt sie auch bei der Gefangcnnckmung 
des Herrn ihnen zur Seite. Sagt doch das Evangelium 
tpäter selbst: „einer von ihnen reckete die Hand aus 
und hieb dem Knechte des Hohenpriesters ein Ohr ab.“ 
Kann diese leidenschaftliche Handlung beim Gottes- 
dienste selbst im Evangelium mitgetheilt werden, so 
darf die Kunst auch wohl die Leidenschaft des Thäters 
und mithin auch aller derer, die mit ihm waren, treue 
Anhänger, also in inniger Beziehung Gleichgesinnter 
schildern und ausmalen, wie wir denn das auch in vie- 
len Bildern finden. Warum denn nicht auch in Aus- 
führung der ihr vorangehenden Scene durch Poesie und 
Musik? 

Christus ist gefangen, ihn verlassen alle Jünger; die 
Schaar der Gläubigen zerstiebt gleichfalls, und trauernd 
ruft die ganze anwesende, das Evangelium empfan- 
gende christliche Versammlung sich ins Gedächtnis# 3 
„Christus hat für Dich gelitten, ist für Dich, Dein Ver- 
söhner mit Gott, gestorben.“ 

Den zweiten Theil eröffnet die trauernde Zion: 
„Wo ist mein Jesus hin?“ — „Wo ist Dein Freund hin- 
gegangen?“ fragen die Gläubigen. „Ist es möglich, 
kann ich» schauen, mein Lamm ist in Tigerklauen?“ 
jammert die suchende Tochter Zions. „Wo ist mein 
Jesus hin?“ ruft sie, verlassen und unstät umherirrend. 
Jesus wird zu Caiphas geführt, man sucht falsch Zeug- 
nis# gegen ihn und findet kein#. — Die Gemeine bittet 
Gott in einem Kirchcngeaange: „Mir hat die Welt 
trüglicb gericht't,“ sie vor Gefuhr und falscher Tücke 
zu bewahren. — Falsche Zeugen treten gegen den 
Verklagten auf ; er beantwortet ihr Zeugnis» mit Still- 
schweigen. — Eine Stimme aus den Gläubigen prägt 
die Lehre ein: auch darin Christo ähnlich zu werden, 
und in Verfolgung stille zu schweigen, und führt lyrisch 
den Gedanken aus: den Widerwärtigkeiten, Heuchelei 
und Tücke Geduld entgegenzustellen. — Das Volk 
misst ihm die Strafe des Todes zu ; er wird gemisshun- 
delt, geschlagen. Die Gemeine tritt theilnehmend hinzu 
mit dem Choralvcrse: „Wer bat Dich so geschlagen?“ 
Du bist nicht der Sünder, wir sind es. Du wei&st von 
keiner Misselhat. — Petrus verlängnet den Herrn und 
bereut weinend seine Schuld. — Eine Stimme aus der 
Gemeine »chliesst sich ihm an und bittet Gott um Er- 


barm ung, ihrer Sünde willen; die Gemeine tritt ihm 
ebenmässig in dem Choralverse mit dem Sündenbe- 
kenntniss bei und der Bitte um Vergebung der Sünde: 
„Bin ich gleich von Dir gewichen.“ — Judas bereut 
sein Verbrechen und bringt das Sündengeld zurück. — 
Vor solcher ungeheuren That bebt der Christ zurück, 
sie steht ausser dem Vergleiche mit der Sünde des 
Gott nicht immer im Auge behaltenden Sterblichen. 
Entrüstet weiset jede Ahnung eines ähnlichen Verge- 
hens die gläubige Seele von sich; sie fordert Jesum zu- 
rück und behalt nur das Verbrechen im Auge. „Gieb 
mir meinen Jesus wieder. Seht das Geld, der Mör- 
der Lohn, wirft euch der verlorne Sohn in den Tempel 
wieder. 1 “ Ein glücklicher Gedanke, mittelst beider 
Reuigen den Christen im inneren Kontrast, den be- 
reuenden Verbrecher und den im Glauben erstarkten, 
beharrenden, sich dennoch seiner Sünde bewussten 
Christen einander gegen überzustellen. — Auch vor dem 
Landpflcger wird Christus hart verklagt; er setzt hier 
der Anklage wie vor dem Caiphas nur Stillschweigen 
entgegen. — Die Gemeine bestätigt hier in der Ge- 
sa romtheit die frühere Betrachtung des Einzelnen aus 
ihr, welche auf Geduld hinwies. „Befiehl Du Deine 
Wege dem, der Wolken, Luft und Winden die Bah 
nen zeigt. Er wird auch Dich durch alle Trübsale fuh- 
ren.“ Das Wutligesehrei des erbitterten Volkes ver- 
langt die Kreuzigung Christi. — Im Choralgesange 
giebt die Gemeine zu erkennen: „Der Edle, der Ge- 
rechte, der gute flirte leide für seine Heerde.“ — Auf 
Pilatus Frage: Was hat er denn Uebles gethan? über- 
nimmt eine Stimme aus den Gläubigen die Antwort: „er 
bat uns allen wohl gethan,“ und fuhrt lyrisch aus: „Aus 
Liebe muss mein Jesus sterben, von einer Sünde weiss 
er nichts.“ — Christus wird gegeisselt; aus der Gläu- 
bigen Schaar stellt eine Einzelstimme das Bild der 
Geisselung, des gebundenen und leidenden Heilondcs 
auf. Die Tbränen des Mitleids entströmen den Wan- 
gen des auf ihn Hinblickenden, er widmet sein eigenes 
blutendes Herz dem Dulder als üpfcrschaalc. — Chri- 
stus wird verhöhnt, als Judenkönig verspottet and ge- 
schlagen. — Der Choralgesang: „O Haupt voll Blut 
und Wunden“ entströmt dem Gefühle der Gemeine. — 
Der Heiland wird zur Richtstätte geführt. Simon von • 
Kyrene zur Kreuztragung gezwungen. — Eine Stimme 
übernimmt vor dem Bilde des unter dem Kreuze Da- 
hinsinkenden in überströmendem Gefühle und heiligem 
Eifer selbst die Tragung des stissen Kreuzes: der 
Glaube an Christum wird ihn stärken und ihm auf dem 
Lebenswege, wenn das eigene Kreuz ihm selber zu 
schwer wird, cs tragen helfen. — Christus am Kreuze 
zieht die Betrachtung des Bildes von Golgatha in einer 
Einzelstimme herbei. Sie weiset auf den Heiland bin, 

: dessen ausgespannte Arme Alle, die ihm anhängen, auf- 
j fordern, sich in ihnen zu sammeln, an seinem Herzen zu 
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ruhen, in seiner Brust Erbarmung, Erlösung zu suchen; 
die Schaar der Gläubigen erhebt sich Hülfe suchend, 
heilsbegierig zur Nachfolge. — Der Heiland verschei- 
det. — Zum eignen Grabe wendet sich der Blick ; der 
letzte Augenblick seines eigenen Lebens steht beim 
Tode des Gekreuzigten jedem dem Evangelium Hor- 
chenden vor Augen. Feierlich ergriffen und in tiefer 
Andacht bricht die Gemeine in den Choralvcrs aus: 
„Wenn ich einmal soll scheiden, so scheide nicht von 
mir.“ — Christus Leichnam wird zum Begräbnisse dem 
Joseph von Arimathia ubergeben. Der Abend senkt 
sich nieder. In seinem stillen Frieden erinnert sich der 
Christ der früheren bedeutungsvollen Abende in der 
Geschichte der Menschheit; auch Christus wird am 
Abende begraben. „Dies heilsame, dies köstliche An- 
gedenken'* will er in seinem reinen Herzen begraben. 
Dies der Inhalt des letzten Gefühls- Ausbruches einer 
Stimme der Gemeine. Ueberblicken wir diese Anordnung 
der in die Erzählung mit eingreifenden Gemeine, so müs- 
sen wir zugeben, dass sie mit grossem Bedachte und 
nicht geringer Gewandtheit entworfen ist. — Es entwic- 
keln sich in ihr die drei Grundlagen des Christenthums: 
Glaube, Liebe und Hoffnung; sie treten in den lyrischen 
Stücken gesondert und verbunden aus der geschaffe- 
nen Gemeine hervor, und geben so dem Komponisten 
hinlängliche Veranlassung zu abwechselnder musikali- 
scher Darstellung. Wie sie Bach gelost, haben wir an 
jedem einzelnen Stücke nuchgewicsen. — Ueberblicken 
wir aber die Tondichtung im Ganzen, so müssen wir 
über den Reichlhum der Ertindung, die Eigentümlich- 
keit, die grosse Tiefe jedes einzelnen Tonstückes bei 
unubertieflbarer Charakteristik und melodischer Schön- 
heit erstaunen. — Und Alles, Alles liegt bei nnserrn Mei- 
ster in der blossen Gestaltung der Tonformen; ihre 
einzige Stütze und höchste Würze ist die ihr zum 
, Grunde liegende Harmonie. Keine Klangwerkzeuge 
sind vorhanden, äussem Effekt zu bereiten, den Ein- 
druck zu erhöhen. Zwar erhalten die Tonstücke ihrem 
Inhalte angemessene begleitende Instrumente beige- 
fügt, doch verleihen diese nur dem Ganzen eine eigen- 
tümliche Färbung; nirgends werden sie, als Streif- oder 
blendende Lichter aufgesetzt. Sic erscheinen mehr 
oder minder nur als eine Art von Orgel - Registrirung. 
Alle Kraft uad alle Wahrheit, aller Ausdruck ist allein 
den Tonformen immanent, wie reich auch, nach dama- 
ligem Gebrauch, das umfangreiche Werk mit Instrumen- 
ten ausgestattet, mit wie mannigfaltigem Wechsel es 
auch, namentlich bei den Solos, geschmückt ist. — Der 
Anwendung des Home«, des Fagotts, der Trompeten 
und Pauken, der Cometts und der Posaunen entsagt 
der Meister, und spart sie für die Freudenfeste der 
Kirche auf. — Und wer könnte behaupten , dass sieb 
hier irgend eine Wiederholung, eine Manier, eine ste- 
reotype Tonfügung bemerkbar mache? — Durchlaufen 


wir flüchtigen Blickes jetzt nach gewonnener genauster 
Anschauung jedes einzelnen Stückes ihre ganze Reihe- 
folge, und wir werden an einem jeden ein ao bestimm- 
tes Merkmal der Selbstständigkeit erkennen, dass wir 
kaum einen Zug herauszufinden im Stande wären, der 
einem andern Tonstürke eignen könnte, ala eben nur 
dem, in welchem wir ihn aufgefunden haben. 

Die Arien des Soprans und der AI tstimme: 
1) Buss' und Reue; *2) Blute nur, Du armes Herz; 
3) Ich will Dir mein Herze schenken; 4) Aus Liehe 
muss mein Heiland sterben; 5) Erbarme Dich, müin 
Gott; 6) Können Thränen meiner Wangen nichts erlan- 
gen ; 7) Sehet, Jesus hat die Hand, mich zu fassen, aus- 
gespannt; 8) das Duett: So ist mein Jesu denn gefan- 
gen , alle haben nicht einen Zug mit einander gemein, 
kaum in den bei Bach auch merkwürdigen und häufig 
so höchst anmuthigen, wie eindringlichen Tonscblüssen. 

Die beiden Tenorarien: „Ich will bei meinem 
Jesu wachen“ und „Geduld, Geduld“ unterscheiden 
sich durchaus und wesentlich so von einander, wie von 
jenen Sopran- und Alt-Solo’s, und die Bass -Arien: 
I) Gerne will ich mich bequemen; Gieb mir meinen 
Jesum wieder; 3) Komm, süsses Kreuz, ich will Dich 
tragen, und 4) Mache Dich, mein Herze, rein, haben 
wieder auch nicht einen Zug unter sich und mit jenen 
ersten gemein. — Wie sehr sich auch die Tonkunst aus- 
gebildet hat, wie der Gesang, namentlich in der drama- 
tischen Musik durch Mozart, una nicht nur den inneren 
Menschen in der augenblicklichen Stimmung, sondern 
(man möchte sagen, ihn mit Haut und Haar) charakte- 
ristisch anschaulich in seinem ganzen Thun und Trei- 
ben hingestellt hat, dennoch steht diese charakteristische 
Schärfe, mit welcher Bach die einzelnen lyrischen Er- 
güsse in unserm Kunstwerke hingestellt hat, in aller 
Kirchenmusik unübertroffen da; dieser lebendige und 
wahre Ausdruck des sich selbst bewusst gewordenen 
Gläubigen. Bach ist durch und durch Protestant; er 
selbst, das heisst, die Einzelstimmen, welche religiöse 
Gefühle und Anschauungen in seinen Tonwerken lyrisch 
entwickeln, wie seine von ihm in den Choralhearbeitun- 
gen dargestclltc Gemeine. Sie selbst, die Gemeine, 
spricht, die Individuen ans ihr sprechen, nicht die Kirche, 
und wenn ja, so ist es eben die protestantische, die Ge- 
meine der Gläubigen, das Volk. — Von seinen beglei- 
tenden Recitationen müssen wir wiederholen, dass sic 
vor und nach unserm Meister ohne Beispiel dastehen. 1 
In den parlanten ist seine Deklamation nicht nur richtig 
und kräftig deui Inhalte angemessen, sondern sie ist 
zugleich den Inhalt erschöpfend, erklärend, erläuternd, 
wie ein guter, ein schöner, wie ein ausgezeichneter Vor- 

1 Wie sie sich Reinhard Kaiser snschliesscn, werden wir in 
einer späteren Darstellung : „Zar Geschichte der Passions-Musiken * 4 
zu zeigen suchen. 
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frag einer Rede «ein muss. In den charakteristischen 
Einzel- Figuren, wie Petrus, Judas, dem Hohepriester, 
Pilatus, erinnert er an Gluck, oder vielmehr Gluck an 
ihn, wie denn auch die Einschaltung kurzer charakte- 
ristischer Chöre, in die Handlung mit verflochtener Mas- 
»eB, bei ihm, wie später bei Gluck, in gleicher Lebhaf- 
tigkeit und bleibend vollgültigem Ausdrucke heraustritt. 
— So bleibt uns nun noch übrig, den Rahmen zu be- 
trachten, in welchen die bis jetzt näher beschauten 
Gemälde eingeschlosaen sind. — So kostbarem Inhalte 
konnte keine gewöhnliche Einfassung gegeben werden. 

Die Kirchen -Gemeine. 

l>as in zwei Theile zerfallende Werk hat einen aus- 
ser der Darstellung des Evangeliums liegenden Ein- 
gangs- und Ausgangspunkt; der Abschluss des ersten 
Theile» wie die Einleitung des zweiten Theiles »rhlies- 
sen sich zwar zusammenhängender der in das Evange- 
lium betrachtend eingreifenden Gemeine an, nichts 
destoweniger dürfen beide auch, als ausser dieser gele- 
gen, der zur Charfreitagsfcier verbundenen Versamm- 
lung zugetheilt werden, deren Ausdruck beim gewöhn- 
lichen Gottesdienste und jeder kirchlichen Feierlichkeit 
der Kirchen -Chor übernimmt. Der Eingang versetzt 
die Versammlung auf den Standpunkt und in die Stim- 
mung, von dem aus und mit welcher sie das Evange- 
lium vernehmen soll und muss. Der Abschluss bezeich- 
net die Stimmung der Versammlung nach beherzigt an- 
gehörter Leidensgeschichte des Herrn. 

Der erste Abschnitt des Evangeliums ist, wie schon 
erwähnt, nicht nach der Kapitel- Abtheilung im Mat- 
thaeus beibehalten, sondern schliesst mit dem 56. Verse 
des 26. Kapitels, mit der Gefangennebmung Christi. 
Das Evangelium sagt: „Da verliessen ihn alle Jünger 
und flohen. 4 * — Auch die Versammlung wendet den 
Blick in Betrachtung auf sich selbst zurück, auf ihre 
Sündhaftigkeit und das Erlösungswerk des Sohnes 
Gottes. — Dazu hat Bach die erste Strophe des die 
ganze Passions -Geschichte enthaltenden Liedes von 
Sebald Heyden gewählt: 

..O Mensch, bewein’ Dein' Sünde gross. 

Darum Christus, des Vaters Schooss 
Aeussert und kam auf Erden/ 4 
Sie überschaut die irdische Laufbahn des Herrn: 

„Von einer Jungfrau, rein und zart. 

Für uns er hier geboren ward. 

Er wollt’ der Mittler werden.“ 

Sie erinnert sich seiner Wundcrthaten : 

„Den Todten er das Leben gab. 

Und legt dabei all’ Krankheit ab.“ 

Sic geht in der Leidensgeschichte über da» bisher 
Dargestellte hinaus: 


er war fehlerfrei und rein, übte Wohlthun und 
Tugend, bis aich die Zeit herdrang: 

„Dass er für uns geopfert wird, 

Trug unserer Sünden schwere Bürd' 

Wohl an dem Kreuze lange.“ 

Das ist nicht die in dem Kunstwerke dargestellte 
Schaar der Gläubigen, welche sich' den einzelnen Theilen 
des Evangeliums in Betrachtungen anschlicsst; wir haben 
gesehen, wie sie darin Schritt für Schritt dem Inhalte 
des Evangeliums folgt: bis zu den Wundern, die sich 
bei seinem Tode begeben. Hier erst kommt diese zu 
der Erkenntniss: „Wahrlich, das ist Gottes Sohn ge- 
wesen.“ Hier an Christi Grabe findet sie und alles 
Volk in ihrem Vorbilde auch den Erlöser. — Unser 
Meister hat diese Annahme dadurch bethätigt, dass er 
diesem in Rede stehenden Choräle eine andere Form 
der Bearbeitung gab, als allen übrigen der von ihm ge- 
schaffenen, der der Leidensgeschichte persönlich beiwoh- 
nenden, Ihr folgenden Gemeine in den Mund gelegten; er 
führt ihn, wie in seinen Kantaten viele der Art anzu- 
treffen sind, hier am Schlüsse der Abtheilung polypho- 
nisch durch ; worüber wir weiter unten das Nähere sehen 
werden. -y In gleicher Weise sucht Zion und die Schaar 
der Gläubigen vor dem Beginne der Verhandlungen vor 
Pilatus und dem Hohenpriester den verlornen Jesus auf; 
dann folgt, wie nach dem Einleitungschore des ersten 
Thetles der Anfang, hier die Fortsetzung des Evan- 
geliums. 

Wenden wir uns jetzt zur Einleitung des Ganzen 
zurück. — Zwei Orchester von Streich -Instrumenten, 
Oboen und Flöten stehen einander gegenüber. Ueber 
beide erhebt sich ein Chor von Sopranen, in der Par- 
titur mit Zion bezeichnet; ihm ist der Choral : „O Lamm 
Gottes unschuldig“ übergeben, welcher nach und nach 
mit seinen einzelnen Zeilen in das grosse Tonwerk ein- 
greift. Die Tonart ist e-moll, Takt. — Bachs Ori- 
ginal-Handschrift enthält weder die Bezeichnung Zion, 
wie meine und Mendelssohns Abschrift, noch Soprano 
ripieno, wie die gedruckte Ausgabe der Partitur. Auf 
den ersten 5 Seiten des Originals steht die Orgelstimme 
nur auf einer Zeile für den Bass; von der sechsten 
Seite ab ist eine zweite Zeile über jene gestellt; auf 
dieser steht der Cantus firmus des Chorals: „O Lamm 
Gottes unschuldig 44 mit rother Dinte geschrieben, ohne 
Text und ohne alle weitere Bezeichnung. — Die Schaar 
der Gläubigen strömt am Gedächtnisstage der Leiden 
Christi zu Gottes Tempeln, dem drängenden Volkszuge 
nach Golgatha gleich; sie wallfahrtet zum Kreuze Christi, 
wie dieser ihn auf dem Leidenswege geleitete. Der 
Einleitung« - Chor enthält unter diesem Bilde ein sich 
entfaltendes Gemälde mit der Ucberschrift: „Ecce, 
hotno!“ Der lange Eingang erhebt sich in tiefer 
Klage über einem liegenden in rhythmischem Wogen 
i gebundenen Busse, wie unter dumpfen Glockenschlä 
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gen; doch sind es keine Trauerklänge in breiten weit ab. Die Aufforderung: „Sehet“ bringt in der Begleitung 
aushallenden Tönen, wie bei feierlicher Leichenbestat- die Septime, sanft nachschlagend in den Aceord, so 
lung, die wir vernehmen. — Rute wogende Menge dass er die Frage: „Wen?“ nach E-tnoll fuhren kann; 
scheint auf dem Wege zu sein; sie drängt sich, sie in gleicher Weise leitet die Antwort nach A-dnr. „Se- 
treibt sich vorwärts, Angst- und Klagegeschrei dringt zu het ihn,“ führt mit der Frage: „Wen?“ die Antwort: 
unaerm Ohre; helle durchdringende Laute machen sich „als wie ein Lamm“ durch D-dur nach G-dur Lud so 
in schneidender Höhe gedehnt vernehmbar; die Masse fort Aufforderung, Frage und Antwort nach E-moll zu- 
scheint stehen zu bleiben, mit stockendem Athem zu rück, in welches wiederum der Beginn der Worte: 
horchen; ängstlicher Weheruf durchdringt die Lüfte, j „Kommt, ihr Töchter, helft mir klagen“ melodisch ge- 
daswischen fallen starke dissonirendc Schläge mächtig legt wird. Mit dem Wieder -Eintritte der Grundtonart 
hinein. Ein Ungeheures begiebt sich, ein Uner- lässt sich dann zugleich die erste Zeile des Chorals: 
hörtes. — Die Menge, erschüttert und bewegt, drängt \ .,(> Lamm Gottes, unschuldig“ vernehmen, und zur 
sich von neuem vorwärts und ein Chor beginnt in den- ; Fortführung der wechselnden Fragen und Antworten 
selben Tonformen: „Kommt, ihr Töchter, helft mir kla- j beider Chöre erklingt die zweite Zeile: „Am Stamme 
gen, sehet.“ Eine zweite Masse fällt mit scharfer Frage, des Kreuzes geschlachtet!“ Der Schluss führt nach 
von einem selbstständigen Orchester begleitet, dnzwi- j G-dur. Nach einem dem bisher erklungenen Chore 
sehen: „Wen?“ Die Antwort erfolgt: „den Bräuti- j entnommenen Zwischenspiele wiederholt sich der vorige 
gam.“ „Seht ihn,“ fahrt sie fort ; die Frage drängt sich Theil mit beiden ineinnndergreifenden Chören unter 
wieder wie vorhin ein: „Wie?“ Die Antwort folgt: „als 1 Wiederholung der Choralmelodie für dessen dritte und 
wie ein Lamm;“ und indem die so Antwortenden die ! vierte Zeile: „Allzeit gefunden geduldig,“ „Wiewohl 
Aufforderung: „Kommt, helft uns klagen“ wiederholen, Du wärest verachtet. ** Bei genauerer Einsicht macht 
tritt dazu die erste Zeile des Chorals, wie beim ersten sich ein schöner Zag in dem Tonbilde bemerkbar. Mit 
Anblicke des Zieles der Wanderung, im Canto firmo dem Beginne der Aufforderungen des ersten Chores t re- 
ein: „O Lamm Gotte*, unschuldig.“ ■— Welche wun- ten zu den» Worte: „Sehet“ die Flöten mit einer klei- 
dervolle, kunstreiche, grossartige, tiefsinnige, dabei zu- nen, den Septimen • Acrord brechenden Figur hinzu; 
gleich rührende und ergreifende Anordnung dieses Ein- ; sie schliesst zweimal auf der Septime, einmal auf der 
ganges zu den wenigen einfachen Worten! — Lassen , Quinte und einmal auf der None des Accordes, gleich - 
Sie uns jetzt den innem Bau ein wenig genauer be- | sam ein Fingerzeig zum: „Ecce homo!“ Die Antwor 
trachten. Wir haben sattsam Gelegenheit gefunden; zu ten erfolgen mild, theilnehmend, auf Dominanlen-Arcor- 
sehen, wie bei unserm Meister schon in den Vorspielen den, die Septime in die Melodie führende Oberstimme 
seiner Stücke ihr Ganzes gleichsam im Keim, mit allen gelegt. Mit dem Eintritte des Choral» schwindet jene 
wesentlichen Sprossen und Blüthenaugen, enthalten ist. Figur in den Flöten und die Antwortet! werden fester. 
Selten fügt er Neues hinzu, aber die Anlage wächst, ent- bestimmter; nur einmal, kurz vor dem Schlüsse, und 
wickelt sich, entfaltet und breitet sich aus; der zum dann besonders hervorgehoben, tritt der erste Ausdruck 
Grunde gelegte Gedanke bleibt nicht steril, ruht nicht in wieder hervor. 

sich selbt aus; erzeigt sich als Grundlage neuen An- Ein Zwischenspiel trägt die beiden Haupt - Motive 
wüchse» immer wieder, alles Hinzugefügte bezieht ' des Stückes in G-dur vor. — Blase-Instrumente begin- 
sich auf ihn, fliesst aus ihm, oder weiset auf ihn zu- J nen, die erste Geige srhneidet, später eintretend, scharf 
rück. So ist er stets in Bewegung, zeigt sich in ver- ein. Hieran schliesst sich ein eigens gestalteter Mit- 
schiedencr Gestaltung, tritt dem Betrachtenden vieisei- j telsatz; beide Orchester ergreifen abwechselnd, über 
tig entgegen, sich selbst verdeutlichend, oder von [ melodisch wogendem Basse getheilt, gebrochene Ac- 
dem Beigestellten erklärt. So auch hier. — Zwei The- ■ corde und stellen sie, in einzelne Takttheile gegliedert, 
mata beginnen gegen einander fortschreitend den Ge- scharf abgestossen In einander. — Ein herbes Bild der 
sang ; die Unterstimme in diatonischer Erhebung, die Geisselung Christi, wie wir sie auch auf Gemälden an 
Oberstimme in chromotischer Senkung; die Mittelstim- den Stationen linden. Die Chöre treten wieder eiuan- 
men nehmen beide Themata in der Quinte auf und füh- der gegenüber auf: „Seht! 4 * — „Wohin?“ — „Auf 
ren sie weiter. Die Oberstimme und der Bass ergreifen unsere Schuld.“ Bei der Wiederholung dieser Frage 
dann ihre Umkehrungen; einzelne ihnen entnommene und Antwort schlieaat aich an die Erwiderung: „auf 
Gänge schliessen sich in Nachahmungen unter bewegter unsere Schuld“ die Choralzeile an: „All' Sund’ hast 
Grundstimme an; lang hallende Töne breiten sich in Du getragen,“ unter deren melodischer Ausdehnung 
der Oberstimme ans; der Bass schneidet in rhythmisch die beiden Chöre nochmals fragend und erwiedernd in- 
scharfer Gliederung ein, indess die Mittelstimmen be- cinandcrgreifen, so dass der Srhluss der C&oralzeile zu : 
weglicher klagende Motive vernehmen lassen; die Mo- „getragen“ mit den Worten: „unsere Schuld“ des 
dulation schliesst auf der Dominante H mit grosser Terz ersten Chores zusammenfällt. Die Harmonie hat sich 
. 9 


Digitized by Google 


66 


nach H moll gewendet, und der Choral dehnt die kleine 
Ter* der Tonart über: „getragen“ aua. — Hier tritt die 
im Vorspiele schon im 14ten und in dem folgenden Takte 
enthaltene merkwürdige schone Stelle mit den scharf 
einschneidenden Schlagen im Basse, den kräftig rhyth- 
mischen festen Tonen der Geigen und den incinander- 
greifenden herben Klagclauten beider Orchester ein. 
Das Gefühl gewinnt weiteren Umfang für die Deutung 
dieser Stelle, dem Knlminations- Punkte des Stückes, 
nach dein sich dessen ganzer Inhalt hindrängt, und mit 
der, unter den herbsten Modifikationen, auch das 
Stück endet. — Die Geigen und Bratschen ergrei- 
fen mit Kraft den Grundton und in den folgenden Tak- 
ten in fester Jambischer Gliederung der Takttheile 
Grundstufen der vollkom- 
menen Cadenz; über diese erhebt sich eine klagende 
Figur, in ihr der harmonische Ton in Doppelvorschlä- 
gen von oben und unten herb gebullt, im Wechsel bei- 
der Orchester ineinandergreifend; der Bass schlägt 
kräftig ein und fübrt scharfe Dissonanzen gegen die 
Appoggiaturen der Oberstimmen herbei, bevor er die 
Cadenz durch die Quarte und deren Schärfung vor dem 
Kintritte der Dominante selbst übernimmt. Das erste 
wechselnd getheilte Staccato beider Orchester wieder- 
holt sich mit derselben, jedoch modificirten Anordnung 
beider Sing -Chore zu der Choralzeile: ..sonst müss- 
ten wir verzagen;** der erste Chor dehnt das Wort: 
,,Schuld u auf der letzten Silbe der Choralzeile und 
die Geigen bilden wieder wie vorher den festen Unter- 
bau zu den klagenden Figuren der Blase - Instrumente, 
wozu sich der Bass einstürmend wie in der vorigen Zeile 
ergeht und die Harmonie nun nach A-moll führt. — Hier 
ergreifen die Mittelstimmen de« ersten Chorea da# 
Grundlhema: „Kommt, ihr Töchter, helft mir klagen.** 
Der zweite Chor schneidet mit einem kurzen ..sehet** hin- 
ein und schliesst sich dem Eintritte der Stimmen des 
ersten Chores un. — So wird nun der Klagegesang ein 
allgemeiner; nach voller Vereinigung aller Stimmen tritt 
dann die letzte Choralzcile dazu: , .Erbarme Dich unser, 
o Jesu! 4< — Nachdem nun der Satz wieder zu Ende 
geführt ist und sich nach der Dominante von E-moll 
gewendet hat, erfassen die Oberstimmen das Thema 
nochmals und allein, die andern Stimmen treten in Stei- 
gerung der Massen nach einander ein und weichen 
durch eine Trugcadcnz nach A-moll; hier tritt nun die 
schon zweimal erwähnte festgehaltene Cadenz in den 
Geigen mit einschlagendem Basse wieder auf, und der 
C'hor erhalt seine höchste Kraft, Die Singstimmen ver- 
einigen sich mit den Bläsern in Theilung jener mehr 
bezeichncten herb klagenden Figur, deren Herbigkeit 
noch durch den tonischen Wechsel der Wechselnden 
geschärft wird, zu den Worten: „Sehet ihn. als wie ein 
Lamm,** womit das mächtige grosse Tonstück zu Ende 
geführt wird und mit dem grossen Dreiklange schliewt. 


Ex ungue leonem! Wie der Uebcrblick des ganzen 
grossen Werkes dessen Anordnung in steh steigernder 
grosser Mannigfaltigkeit aus dem Einfachen heraus an- 
schaulich macht, so finden wir ein Gleiches schon in die- 
sem. Eingangs- Chore. Bedeutungs- und ausdrucksvolle 
Themata, verarbeitet mit bewundernswürdiger Freiheit 
und Kühnheit, stets neu und abwechselnd in Führung 
der Nebenstimmen und Hannonieen, stets wiederkeh- 
rend nach Einschaltung daraus entnommener verarbei- 
teter Motive oder nach Durchführung bedeutungsvoller 
Ncben-Ideen, immer fortschreitend, wachsend. Interesse 
wie innere Steigerung vermehrend, bis zu dem Gipfel 
musikalischen Effektes in Yocal-, Instrumental- Tönen 
und harmonischen Kombinationen! Die öfters ange- 
regte Stelle ist zugleich ein Effekt der Orchestration 
in heutigem Sinne, wie wir deren bei Bach in seinen 
zahlreichen Werken zuweilen antreffen, jedoch immer 
vereinzelt und niemals um ihrer selbst willen, sondern 
stets als Unterlage, nolhwendig für einen grossen küh- 
nen Gedanken. 

Wie bei dem Anblicke eines schönen gigantischen 
Münsters, eines kühneh prachtvollen Baues, so wird 
man auch hier niemals müde, sich die einzelnen Theile 
des grossen Ganzen mit Lust zu beschauen und ihren 
innem organischen Zusammenhang in Einheit zu be- 
wundern. — Ein grossartiger, kühner, ausdrucksvoller 
und schöner Bau! 

Nicht minder kosLbar, als die so eben betrachtete, 
ist die andere Seite des Rahmens, welche der Leidens- 
geschichte Christi ersten Theil einschliesst. ' — Unser 
Meister hat in seinen vielen Kirchen-Kantaten, beson- 
ders zu ihrer Einleitung, Choräle durchgcfiihrt, d. h. sie 
mit Vorspielen versehen, deren Motive er zur Beglei 
tung des Cantus fimius unausgesetzt beibehält und ver- 
arbeitet, wobei zugleich dieser Cantus ftrmus von vier 
melodisch sich in freier Nachahmung entfaltenden Stim- 
men getragen wird. — Bach ist auch in diesen Durch- 
führungen sehr mannigfaltig, worüber in „Bach s Cho- 
ralgesängen und Kantaten** schon der nähere Nachweis 
enthalten ist. — Eine der kostbarsten ist die des Cho- 
rals: „Christ lag in Todesbanden.** Noch grossartiger 
und gehaltreicher ist die den Abschluss des ersten Thei- 
les in unserm Werke bildende über den Choral : „O 
Mensch, bcwein'Dein’ Sünde gross** von Sebald Heyden ; 
die Melodie ist eine der ältesten der evangelischen Kirche 
zu Martin Grciter's Lied : „Es sind doch selig alle die. 41 
Ein langes Ritomcll entwickelt lieblich und anmuthig, 
mit sanfter Klage untermischt, wiederum den melodi- 
schen Kern des ganzen Tonstiirks ( K-dur). Flöte, 
Oboe damour und das Quartett führen diese, nicht Be- 
gleitung, sondern selbstredende Umhüllung der Sing- 
stimmen aus. Die Blase -Instrumente und der Bass 
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geben verbunden mittelst Vorausnahme die steigenden 
oder fallenden Töne der Motive durch ein Portamento, 
ein Bild der die heilige Opferstätte umschwebenden auf 
sanftem Fittig ruhenden Engel. — Nur über einem Orgel- 
punkte auf der Dominante mischt sich in die anmulhige 
melodische Figur die kleine None durchgehend ein und 
verleiht dem grundzüglich sanfteren Ausdruck die Bei- 
mischung einer widerkehrenden vorübergehenden Her- 
bigkeit, ohne ätzende Schärfe. — Der sanfte Klang der 
Flöten, welche die Melodie führen, mildert die Schärfe 
der Intervalle. So gestaltet sich der melodische Aus- 
druck, der Charakter des Tonstiicks, im Bewusstsein 
des erwirkten und errungenen Milllcramtes Christi für 
uns durch vorübergehende Erinnerung an seine Erden- 
laufbahn, hier bei Gelegenheit seiner Gefangennchmung 
vor seinem Leiden und Tode, undschliesst so beruhigend, 
wie erhebend den ersten Thell. Man hat es an einigen 
Orten versucht, den ersten Theil der Passion mit dem 
( höre: „Sind Blitze, sind Donner*' zu schliessen, und 
dadurch seinem Abschlüsse einen stärkeren Eindruck zu 
bereiten gehofft. — Aus unserer Anschauung des Wer- 
kes geht hervor, dass dieser Schluss nur ein abgebro- 
chen herbcigcfiihrter, kein befriedigender sein kann. 
Der Abschnitt eines religiösen Werke» darf auch itn 
Concertsaale nicht ein so hastiger, beunruhigend auf- 
regender sein, ganz abgesehen davon, dass dadurch ein 
durchaus wesentliches Tonstück dein Werke entzogen 
würde, dessen Bestimmung Bach deutlich genug durch 
den in leise Hauche versch webenden Schluss bezeichnet 
hat. — Wie sich nun der feste Choralgcsang in die me- 
lodischen Formen der begleitenden Stimmen als Grund- 
einschlag einverleibt, so entfalten sich unter ihm drei 
selbstständige, recitirende Stimmen, eine jede in ihrer 
Weise melodischer Zergliedcier und Erklärer der Tex- 
tesworte. Die freien Singstimmen nehmen im Beginne 
der Zeilen gewöhnlich einen Anklang der Nachahmung 
des C'antus lirmus in der Verkleinerung an, beides in 
gerader Bewegung oder in der Umkehrung. — Nach 
eigenthiimlichcr selbstständiger Aussprache treten sie 
zum Schlüsse fast jeder Zeile gemeinsam als ihr Nach- 
hall in einer Codu zusammen. Sogleich nach der ersten : 
Zeile zu: „O Mensch, beweine Deine Sünde gross,'* 
über welcher der üte, fite, Ttc und Stc Takt des Vor- 
spiels mit der durchgehenden Nonen-Appoggiatur me 
lodlsch liegt. — Jede Stimme hat ausdrucksvollen Ge- 
sang. — Der Nachhall der ersten Zeile; „Beweine** 
tritt kräftig und herb einschneidend ein. Sehr mild 
scbliesst sich die zweite Zeile; „Darum Christus, seines 
Vaters Schoss’* mit sanftem Nachhalle an; prächtig und | 
dennoch anmuthig mild endet die dritte Zeile den ersten 
Theil des Choralgesanges mit: „äusseit und kam auf 1 
Erden.** Der Eintritt der Stimmeu, des Cantus lirmus j 
wie der selbstständigen, mahnt an: „Vom Himmel hoch, ! 
da komm ich her.“ Der Nachhall ergeht sich in den ^ 


freien Stimmen unter einem Orgelpunkte des Cantus 
lirmus. Die drei folgenden Zeilen; 

„Von einer Jungfruu, rein und zart. 

Für uns er hier geboren ward. 

Er wollt’ der Mittler werden.“ 
wiederholen sich zu der musikalischen Bearbeitung der 
drei Eingangszeilen. Der Nachhall der ersten Zeile 
fehlt der vierten. Der Ausdruck „des die Sünde Be- 
weinenden** ist nicht beim Hinblick auf „die Jungfrau, 
! rein und zart,“ zu verwenden; so fehlt der Begleitung 
denn auch das Motiv des Vorspiels, wie es Takt 4 bis 8 
enthalten. Mit der siebenten Choralzeile : „Den Todten 
er das Leben gab’* werden die selbstrcdendcn Stimmen 
im Einzelnen noch lebhafter und ausdrucksvoller als 
vorher, ungeachtet ihre Eintritte imitatorisch geschehen; 
wie trefflich dehnt sich in melodisch prägnanter Breite 
der Tenor aus, selbst im gemeinsamen Nachhall folgt 
j jede Stimme ihrer Anlage ; die Harmonie hat sich mit 
j dem Abschlüsse der Zeile nach Ci s moll gewendet. Die 
i folgende Zeile: „und legt dabei all’ Krankheit ab,** wen- 
! <let sich zur Dominante nach Gis-moll; über ihr tritt 
' das schon öfters erwähnte Motiv, der Takt 5 bis S des 
Vorspiels, wieder ein, und der Nachhall der verein- 
ten Unterstiinmen ergeht sich in bewegter Stimm- 
führung und herber Darstellung der menschlichen 
Schwäche und Krankheit. - „Bis sich die Zeit her- 
dränge“ beginnt in den selbstständigen Stimmen mit der 
Intervallen-Folgc des C'antus firmus. bevor dieser selbst 
eintritt. Die Stimmen drängen sich an- und im Nach- 
hall ineinander. — Das Zwischenspiel zu: „dass er für 
uns geopfert würd’** ist sanft uud führt kurz in die an- 
muthige melodische Folge der Choralzeile ein. Die 
selbstständigen Stimmen treten lebhaft und in melodisch 
prägnanter Deklamation dazu ein. Der Nachhall der 
Zeile bildet sich unter dem bekannten Motiv des ölen 
bis 8ten Ritornclltaktes, die appoggirte None dient 
dem Alte für den Ausdruck zu: „für uns** und „geop- 
fert;** die Unterstimmen schlagen harmonieführend ein ; 
die Zeile; „trug unsrer Sünde schwere Bürd'“ stellt sich 
in dem Nachhall ein, so dass hier das Zwischenspiel 
fortfallt ; in Nachahmung eintretend ist der harmonisch- 
melodische Ausdruck der Stimmen auf „schwere 
Bürd'** gelichtet: die Stimmführung ist merkwürdig 
und von dem schönsten Flusse neben grösster Herbig- 
keit. ln den H-dur-Dreiklang schlägt vorausgenommen 
in Bachscher Welse die sechste Stufe von H-moll im 
Busse hinein und senkt sich nach melodischer Aufnahme 
der Naehuliinung des Cantus tirmus in der Gegenbewe- 
gung und in der Verkleinerung auf die erste Umkeh- 
rung der Wechsel - Dominante von E -moll, mit kleiner 
Nune, nach deren Auflösung die Harmonie in die Do- 
minante tritt. — Ein sanftes Zwischenspiel leitet in die 
letzte Choralzeile; die freien Stimmen treten vor ihr zu 
dev un» bekannten prägnanten Flöten - Melodie ein und 
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entfalten die Textes -Worte in einer den begleitenden 
Stimmen entgegengesetzten melodischen Bewegung, un- 
ter ganz eigentümlich gegliederter und geschmückter 
Stimmführung des freien Bassgesangsstimme; erst in 
den Schluss des Einganges tritt der C. f. ein, dem die 
freien Stimmen in der bisherigen Weise erklärend sich 
anschüessen ; sie tönen in einem freien Nachhall« aus, 
zu dem die Bassstimme in bedeutungsvoll melodischer 
Stimmführung die Schluss- Accorde bricht. — Sanft ver- 
hallend tönt die Begleitung, die ergriffene durchge- 
führte Grundfigur bis in den Schluss ausdehnend, nach. 
— Wir sind ausser Stande, alle melodisch und harmo- 
nisch bedeutungsvollen Züge, womit dieses grosse 
Tonstück geschmückt ist, im Einzelnen nachzuweisen, 
und müssen uns damit begnügen, in Folge der obigen | 
Andeutungen zum genuss und lehrreichen Studium 
desselben aufzufordern. Nur hier noch so viel, das» 
wir in diesem Tonstücke solche Fortschreitungen in der 
Stimmführung als die »innigsten und wirkungsrcichsten 
erkennen müssen, welche die auch Nach-Bachsche Lehre 
als unzulässig, weit unsapgbnr verpönt hat, und ohne 
welche, wenn unser eben betrachtetes Tonstück davon 
entkleidet wäre, es seiner grössten Zierde, seiner kräftig 
sten und ergreifendsten Ausdrucksnüttel beraubt sein 
würde. Doch wird Jeder zugebeii, dass cs nicht eben ( 
die Intervalle sind, dass es nicht die Stimmführung allein 
und an sich ist, welche diese tief eindringliche und 
nachhaltige Wirkung erzeugt, sondern dass es der («eist 
war, die warme lebhafte Empfindung, die mit der Gnade 1 
und dem Glauben erfüllte Seele, welche dieser Mittel , 
zur Darstellung dessen, was sie in sich lebendig schaute, ! 
sich bedienen kouute, musste und durfte. Gewöhn- 
liches bedarf zu seiner Aussprache nicht solcher Hülfe. 
Ich mache noch zum Schlüsse auf die grosse Lebendig- 
keit der Entfaltung dieses Tonstückes aufmerksam, 
wie bei der Einheit seiner Grundlage, bei steter unaus- j 
gesetzter Wiederkehr desselben Grundgedankens, sich } 
die Stimmen immer lebendiger entwickeln, wie das, was 
sie aussagen, immer gefüllter, bedeutungsvoller wird, 
und das Tonstück in Kraft und Gehalt mit jedem Takte 
in der mannigfaltigsten Steigerung begriffen ist. 

Auch der zweite Thcii unser» grossen Werkes ist . 
durch einen dem ersten ähnlichen Rahmen ab- und ein- 
geschlossen. 1 Die Katastrophe des grössten Drama s 
liegt der Darstellung vor; die Einleitung ist abgeschlos- 
sen, und der Beschauer des Gemäldes hat Beruhigung 
in dem Hinblicke auf das Erlösungswerk nach den ver- 
schiedenen Gefühlen, welche die Einleitung in ihm er- 
regt hatte, gefunden. Christus ist gefangen und ge- 
bunden fortgefuhrt. — Der Christ lebt die ganze Lei- 
densgeschichte des Herrn mit durch. Bevor ihm ihr 
Verfolg entgegentriit, nimmt er den Standpunkt für de 

1 s, 15:). xav. 


reu weitere Betrachtung ein. Christus ist seinen Augen 
entzogen; der Gläubige, der Jünger sucht ihn auf. — 
Zion klagt: „Ach, wo ist mein Jesus hin?* 4 Die An- 
ordnung des Orchesters ist, wie wir es am Schlüsse 
des ersten Theücs verlassen haben. 1 Die Flöte führt 
auch liier die Melodie. Der klagende, unter Seufzern 
sich entwickelnde Gesang steht in U-moll :I M Takt; das 
Vorspiel enthält den Hauptsatz des Tonstücks; nach 
der ersten Periode greifen die Geigen und Flöten, duet* 
tirend, in einander. Es schließt auf der Dominante 
der Tonart; sie wird von der Singstimme mit einem 
„Ach!* 4 unter der melodiefülirenden Flöte in die To- 
nika übergeleitet, fasst dann das Thema auf und endet 
mit der Frage wieder über der Dominante. Der Chor 
der Gläubigen tritt hier in D-dur mit ruhiger Frage ein : 
,,Wo ist denn mein Freund hingegangen? 4 *' Die Sing- 
»timmen, mit denen ein zweites selbstständiges Orchester 
geht, führen die vier ersten Takte im Canon ein, und 
treten in verschiedenen Intervallen auf. .,0 Du schönste 
unter den Weibern 44 imitirt ein sanft schmeichelndes 
Motiv zwischen Sopran und Bass, indes» die Mittelstim- 
men frei melodisch ihren Uauptausdruck auf „schönste 
unter den Weibern* entfalten. Zion tritt mit dem 
ersten Orchester in der begonnenen Weise wieder ein, 
und drückt ihr Erstaunen aus: „Ist es möglich, darf 
ich'» glauben?* 4 Beachten wir hier den Unterschied des 
staunenden Ausdrucks von dem der sehnsüchtigen Frage, 
in beiden Schlüssen der Singslimme, in diesem und dem 
vorhergehenden! Der zweite Chor schliesst die Frage 
an: „Wo hat sich Dein Freund liingewandt? 44 Die 
Stimmen treten in gebräuchlicher Fugenform ein und 
einigen sich nach einmaliger Durchführung zur einraü- 
thigen Wiederholung der Frage in gleichem Contra* 
puukt. Der Clior, immer theilnehniend mild, schliesst in 
G-dur ab; die Frage drückt sich in der Oberstimme 
durch den Schluss auf der Terz aus. — Zion erhebt 
nun in lauterer Klage die Stimme: „Ach, mein Lamm, 
in Tigerklauen* 4 (die Flöte ahmt in rhythmischer Rük- 
kung die Seufzer der Siugslimme nach ), und wiederholt 
den Eingang: „Ach, wo ist mein Jesus hin?** trostloser 
in sich versenkt in den tieferen Cbordeu der Stimme. 

| Rasch und lebendig greift lüer der zweite Chor mit 
I schnell ineinanderfallenden Eintritten ein: „So wollen 
wir mit Dir ihn suchen.** und endigt kräftig und mulhig 
den Satz. Dieser kleine Satz von II Takten schliesst 
mancherlei Cniditäteii in »ich, welche durch glatten Ge- 
sang und genaues Beachten der durchgehenden Töne 
geebnet werden müssen. Gleich iui dritten Takte führt 
der Alt das e durchgehend in einer Figur als Nach- 
scliJjg durch eis in lis hinauf; im vierten Takte setzt 

1 In der gestochenen Partitur ist der (eigentlich) Solo -Finte 
■ noch die Bezeichnung Oboe belgefttgl; iw Original steht: Tmv. c 
| Haatb. d'amtiur concordanl. 
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der Sopran nach dem ersten Sechszehntheil dis des Te- 
nor», mit d im zweiten Sechszcknthcil ein ; in demselben 
ergreift wieder der Alt das dis; ebenso schlägt im fünf- 
ten Takte das letzte Sechszehntheil im Basse dis durch- 
gehend zum im Tenor liegenden d an. Die Accorde 
sind mehrdeutig erklärbar, je nachdem man die Durch- 
gänge als selbstständig oder als Nebentone betrachtet. 
— Beim Einotudiren der einzelnen Stimmen ist zur Be- 
festigung der Intonation und zur Auflassung des musika- 
lischen Sinnes der Phrasen ein verdeutlichender Wechsel 
der Ilnrmonieen zu empfehlen. — Der Chor scbliesst in 
tis-uioll. Zion fährt in der Klage fort; aber wie Trost 
in der Ferne erblickend und hoflend, ertönt diese nun in 
Dur (A): „Ach, was soll ich der Seele sagen? W'enn 
sie mich wird ängstlich fragen 1‘* Doch ist die Hoff- 
nung noch schwankend, unsicher; die harte Tonart tritt 
mit dem Sexteil - Accorde ein, der Grundbass bewegt 
sich in Unruhe über ihrer Terz, und der ersten Periode 
der in Dur stehenden Melodie schliesst sich unmittelbar 
ihre Wiederholung in Moll als zweite an. So knüpft 
sich die iin Beginne des Stückes verwendete Ueberlei- 
tung an sie; der erste Satz von wenigen Takten wieder- 
holt sich unverändert und schliesst, wie den Eingang, mit 
derselben Frage das Stück ab. — Nun tritt der Verfolg 
des Evangeliums ein, zu dessen Vernehmung die so 
eben betrachtete Einleitung den Zuhörer ebenso anregt, 
als der Schluss des ersten Theils ihn für die Erholung 
beruhigte. — Im Beginne des Werkes fanden wir Zion 
und die gläubige Schaar gedrängt zum Grabe des 
Herrn wallfahrten. Alles war in steter lebendiger Bewe- 
gung und Aufregung. Unser Meister hat schon in der 
Darstellung der Leidensgeschichte, wie wir gesehen ha- 
ben, nach der Katastrophe den Ton des Gemälde» ge- 
mildert und so den beruhigenden Schluss vorbereitet. 
Ruhig und mit der Würde des vornehmen und mitleidi- 
gen Mannes ubergiebt der Landpfleger den Leichnam 
des Herrn an Joseph von Ariinalhia. „Sie begruben 
den Herrn und versiegelten den Stein;“ hiermit schlie-sst 
das Evangelium. — Zion und der Chor der Gläubigen 
stehen am Grabe des Herrn, und mit derselben milden 
Ruhe und Einfachheit, mit welcher Pilatus die Befehle zur 
Bestattung des Leichnams gab, verkündet Zion: „Nun ist 
der Herr zur Ruh gebracht in ernster, doch milder Ton- 
art (Es-dur). Der Chor der Gläubigen bricht innig und 
fromm, unter Begleitung seiner eigenen Instrumental-Ak- 
theilung, in die Worte aus: „mein Jeso, gute Nacht!* 4 
Einzelne Stimmen aus Zion ergehen sich in kurzen Be- 
trachtungen, dass Christus um unserer Sünden willen das 
nun vollendete Opfer gebracht habe; dass sie die seligen 
Gebeine des Herrn in Busse und Reue beweinen, weil 
auch durch ihren eigenen Fall er in solche Koth geführt 
worden, und knüpfen daran die Aussprache ihre* le- 
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bcnsluugeu Dankes für die hohe Werthachtung des 
Seelenheiles der Glieder »einer Gläubigen. An jede 
dieser Betrachtungen schliesst der Chor der Gläubigen 
innig, demülhig und dankempfunden die Worte: „Mein 
Jesu, gute Nacht !** an, dessen letzte Wiederholung in 
einem Nnchhall in C-moll leise verschwebt. — Diese 
Empfindungen und Aussprüche fasst der Meister zu- 
sammen und legt ihren Ausdruck im Sinne und Gefühle 
der Gemeine, der ganzen christlichen Kirche, in eine 
Chor- Arie, indem er beide Chöre vereint mit beiden 
Orchestern zum elnmüthigen Gesänge verbindet. — Die 
Tonart ist C-moll, die Taktart eine für dergleichen 
Chor-Arien damals sehr gebräuchliche. Das Tonstück 
ergeht sich zum Texte: 

„Wir setzen uns in Thränen nieder 
Und rufen Dir im Grabe zu : 

Ruhe sanfte! sanfte Ruh’!* 4 

es athmel nicht herben Schmerz, verzehrende Trauer; 
es ist vielmehr ein Trostgesang, gleich dem Ausdrucke 
beruhigter, gottergebener Leidtragenden, welche von 
der Bestattung eines lieben naben Angehörigen heim- 
kehren. So wendet sich auch dos Kitornell, wie der 
erste Abschnitt des ersten Theiles, zum Abschluss in die 
harte sanfte Parallel - Tonart und beginnt den xweiten 
Abschnitt in ihr, führt sie aber zum Schlüsse in das 
ernstere, nicht trübe Moll zurück. Die Wünsche: 
„Sanfte Ruhe und ruhe sanft* 4 nehmen sich beide Chöre 
in der Durtonart wechselsweisc ab und verbinden sich 
dann wieder zum einmüthigen Gesänge. Im zweiten 
Theiie trennen sie sich. Der erste Chor fuhrt die Chor- 
arie zu den Worten: „Ruht, ihr aUsgesogenen Glie- 
der,** in herberer Melodie weiter fort. Der zweite tritt 
dazwischen über gehaltenem Basse ein: „Ruhe sanft!* 4 
die Behandlung desselben Gedankens dem des ersten 
Theiles melodisch ähnlich. Die Modulation hat sich 
nach Fmoll gewendet; eine Wiederholung des Satzes 
führt nach B moil. Der erste Chor fährt fort: „Euer 
Grab und Leichenstein; 44 hier ist die Harmonie wieder 
zur Dominante von C-moll gelangt; der Chor fährt in 
dieser Tonart sanft und in schönem ganz eigcnlli tun- 
lichen Ausdrucke, gewissermaassen unter fühlbarem 
Herzklopfen fort: 

„Soll dem ängstlichen Gewissen 

Ein bequemes Ruhekissen 

Und der Seele Ruhstntt sein!* 4 — 

Eine Wendung nach G-moll hat sämmtliche Singstim- 
men zu dem Worte: „Iluhstatl,** auf deren Dominante 
geführt; diese bleibt unisono von Chor und Orchester 
ausgebreitet liegen, der Bass des zweiten Chores gesellt 
sich in hochliegendem Tone hervorstechend dazu und 
dessen Oberstimmen führen die Melodie zu: „Ruhe 
sanft, sanfte Ruh'!* 4 in G-moll darüber vor. „Höchst 
vergnügt schlummern dann die Augen ein* 4 fährt der 
erste Chor über der Dominante von C-moll melodisch 
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fort ; ds» „höchst lergniigt“ erhebt »ich iu liegendem 
Basse bi» lurNone. von wo ob d»>: „»cblummerti dann 
die Augen ein,“ die Scala, im Portamenlo »on einem 
Tone tun andern »ich hinabaenkend, durchschreitet. 
Mittelst leiterfremder Töne werden die flalblöne der 
Leiter »ermehrt und vor dem Abichlusac der Grundton 
eon oben und unten in die beiden Halbiönc melodisch 
eingeschlo»»en ; der überleitende Orchesterbas» fuhrt in 
den ersten Theil der Chor-Arie wieder auriiek, welcher 
in der damaligen und noch lange Zeit nachher gültigen 
Form mit beiden Abschnitten bi» rum liexelchneten Kin- 
tritte des »weiten Thcilcs wiederholt wird. — Siegslim- 
roen und Orchester »chlieascn gemeinsam austönend das 
Kunstwerk. 

Schluss. 

So haben wir denn nun das grosse Kunstwerk von 
allen Seiten einer genauen Betrachtung unterworfen, 
sowohl in Betreff seines ästhetischen Theilcs, als seiner 
Faktur, und Ich hoffe und wünsche, dass nichts unserer 
Aufmerksamkeit entgangen sei, was irgend zu seiner 
Würdigung und für seine Bedeutung in der Kunstwelt 
damit in Beziehung gebracht werden konnte. — Ueber* 
schauen wir nochmals im Fluge , was es uns darbietet, 
so finden wir nach einem grossen Einleituiigschore die 
Recita.ion des Evangeliums Matlhaei, wörtlich, wie es 
im 2 Osten und listen Kapitel desselben enthalten ist. 
Die Recitation in Tonen »st nicht nur trefflich deklamirt, 
der Sinn tonisch und harmonisch, wo er dessen bedarf, 
näher angedcutel und hervorgehoben, sondern wo es 
erforderlich ist, tritt auch der Ausdruck der Empfindung 
hervor und die Stellen werden deklamatorisch lyrisch. 
So wird mittelst der tonischen Behandlung das Evange- 
gelium in sich selbst und durch sich selbst erklärt und 
ausgelegt. — Die in dem Evangelium als selbstredend 
eingeführten Personen treten in Bachs Darstellung als 
Individuen hervor; sic sind musikalisch nach ihren 
Eigentümlichkeiten haarscharf von einander unterschie- 
den und charakteriiirt. Zuerst Christus, dessen Re- 
den vorzugsweise von Instrumenten in getragenen To- 
nen begleitet werden, gewisscrionasscn ein Heiligen- 
schein, der ihn umgiebt, bis er als Mensch dem Tode 
unterliegt, in welchem letzten Augenblicke dieser Hei- 
ligenschein erloschen ist. — W ir fanden den verräte- 
rischen. rohen Judas, den eifrigen, Selbstvertrauen* 
den. schwachen Petrus; den Hohenpriester mit 
seiner Priesterschaar, eifernd, stolz und rachebrütend, 
nach Umstanden jedoch auch behutsam und vorsichtig. 
Pilatus mitleidig und menschenfreundlich; die bei- 


! den Mägde natürlich, wie sie im Volke getroffen wer- 
! den; die Jünger erkannten wir im Gefolge Christi 
I sanft und mild, das Volk lenksam und wetterwendisch, 



Hang zum Ucbcrgreifen, sahen seinen Zorn, seine Rach- 
gier, seinen Hohn, seine Mordlust wachsend bis zur Sät 
ligung entwickelt. Dazwischen die Gemeine der 
Gläubigen mit eigenen, den Anhängern Christi entströ- 
menden Betrachtungen; in Darlegung ihrer Theilnahme 
als Zuschauer der Handlung und als selbst betheiligt 
dabei. Wir folgten jedem Ausdrucke der Empfindung, 
welche sie in ihre Betrachtungen und daraus entspros- 
sene lyrische Ergüsse legt. — Und alles dieses von 
musikalischer Seite bclrnchtct, so eigentümlich, so cha- 
rakteristisch, so wahr, so schon und tiefergreifend aus 
voller, erwärmter Brust liervorqucllend. Schauen wir in 
das Ganze hinein und auf Einzelnes, so müssen wir zu- 
gestehen, dass die Recitation des Evangeliums durch 
keine irgendwo zu findende musikalische Recitation 
übertroffen wird, ja dass sie selten, am allerwenigsten in 
so grossem Umfange, erreicht worden ist. Die eigen- 
tümlichen begleitenden Recitationen der Einzelstimmen 
stehen ohne Beispiel einzig da. — Die lyrische Schönheit 
der Arien, ihr charakteristischer Gehalt, ihr tiefer und 
wahrer Ausdruck sind niemals übertroffen und um so we- 
niger, als Alles lediglich aus der reinen Form der zusam- 
mengesteiltcn Tone hervorgeht und zu ihrem Eindrücke 
keine äusseren Tonmittel verwendet, ausser eines ganz 
allgemeinen C'olorils durch die stets selbstständige Be- 
gleitung. — Sehen wir auf die Wahrheit der Darstellung 
in der Handlung mittelst der eingreifenden Chore, so 
finden wir vor Bach nichts Aehnliches, und nach ihm gilt 
Gluck für den Erfinder solcher wahren Darstellung gan- 
zer Scenen durch die Musik. — Das ganze Evangelium 
ist nun noch von vier Seiten in kostbare Rahmen ein- 
gescblossen, deren jeder einzelne an sich bedeutend, 
wcrthvoll und grossarüg ist. — Wohin wir blicken, finden 
wir Schönes, Grosses, Originelles und in einer unüber- 
trefflichen Wahrheit des Ausdruckes nach dem Maasse 
der zum Grunde liegenden Aufgabe. — Welche Fülle 
von Reichthum bietet uns die Technik dar, so in der 
Stimmführung, wie in der Harmonie. Man würde das 
heute Erfindung nennen; ich habe mich schon dar 
über ausgesprochen; Bach hat nichts erfunden, er hat 
aus dem Schatze seines Besitz th um es immer, wenn er 
es bedurfte. Herrliches und Grosses für den Ausdruck 
dessen, was er schaute, dachte und fohlte, ergriffen, 
und aus dem unerschöpflichen Born seiner in steter Ur- 
sprünglichkeit quellenden Tonbildei bat ihm der Genius 
stets das Rechte zugefubrt. 
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Beispiel K»l. 



Aus der Passion» - Musik nach drin Klang. JuUannea um 8. Bach. Berlin, Trauluein 8. 30. 
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Orr&iual = Mrludir l.tUU Heiricli Isaak., der Toutatx ebenfalls bei ihm. 

S.\on Ui|iUrieId TU.l. Beispiel 100? 

I 


IV? 3. 



Ins _ Lruck ich muss dich las . ich fahr’ da . hin mein Stra _ ssrn in 



Lr _ kom _ mrn wo ich im E _ _ _ lmd hin. 


r.Tudier gieht in seinem Schatz des eiaitg. Kirchen = Gesangs TU. II S.372 dieselbe Melodie, dem 
„Ausbund Tcutsclier Liedlein ’ lYurnberg 1560 entnommen di ' in obigVui Beispiel mit X «ersehenen 
Tülle stellen dort als g. f. \ou W inlerfeJd giebt d u ganzen eierst itmnioVu Hatz, demgemäss die Tüue 
f . e. die richtigen sind ■ 


N9 4. Aus der Cautate uach Seb.Barh. Warum betrübst du dich meiu Herz« 



Alto Solo. 




T P 

=*«= 

Ich bin xtr 

. las _ sen es heint als 

woll . te mich mu h Gott in 

U.s.w. 

^ pm i i 


-j --- y 

[== 




4ül 
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Liraprüllgliche Melodie de* Liede» : Mas meiu Gott will, das g’scheh allzeit, 
in treule et quarante chansous mauicule» etc. pur Pierre Attaignant. 

M'ahracheinlicli 1528. ' 

nach »■ Winterfeld. ( Th.l.IV? 1S8 1 ?) 



mes mau Ix 


pii* qu'ilz m»nt li _ rre a 


■orl 




de dan . leur» mun cöcur est li nuirt fil ne mit vo _ «tre fa _ ce. 
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S9 7. In dich hall ich gehaftet, Herr. (Erste Melodie.) 




(Strussburg ISflU in Choral unten, sodann Berger 1#88 und Kitel 157a eine Sexte tiefer. Yierstim. 
niig bei Erjthueu» 1808 eine Terz höher mit Yorseicknung eines k> Berger und Krrthurus hoben 
Voriouteu in der Melodie.fv Tücher, Schals des etutig. Kirchen Ges.) Th.2 Anmerkung zu IV? 14«, \ 


1X9 8. In dich hab’ ich gehaffet, Hcrr.(Z*eUe Melodie.) 




♦ 





J J Jim- 


lieh zu >»jp<> t - 

*e 1 hl 
^ ~rab 

hilf ich dich 

! er.bsl.tr 

rni«h, in 

dpLnprTrvu Herr 

aa „ J. 
I * 

Gut . 

A J. J A 

Ir! 

— j 


Die Melodie bei Seth Cnli isius 15D4 eine» Tou tiefer mit Verzeichnung eine* f ganz gleichlautend. 
Die Harmonie bei Mich. Prüturiu* eine Quarte höher, olme Yurzrichnung in den \ersetzteu Schlüsseln. 
tr.Tucher. Anmerkung zu W 1H4.) 
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Lrsprüngliche Melodie des Liede«: (I Haupt \oll Blut und Munden 


uro 9. 



Herz . lirh thut müh ver _ lan_gen nach ei.nen sei’, gen Eud 

Weil ich hier hin um _ fan_gen, ton Kummer und E _ lend: 



scheiden, von die.ser Lü.sen Welt, sehn* mich nach ew'gen Freuden,« J»*, 911 : komm nur bald: 
Au«: Hurmotiiue «ucraeefcGorlici, tjpia et «umptibua Hin» inline löUl.v.’Ulnterfeld Th. 1 IV? 80. 


von Tücher theilt die Melodie,* ie uachstelit rhythmisch uh. 


ir 



^ Hera_lich thut mich «er. latt - gen nach ei _ n**m sei «. gm End! 


Weil irh hier hin um_fan.gra mit Trübs«! und E _ lend, ich hab Lust ab. zu. 



scheiden «on dieser bu.sen Welt, sehn’ mich nach ew’gen Freuden, o Je . so, komm nur bald» 
Schatz des eräug. Kirchen - Ges. Th. 2. IV? 315. 
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IVber.iclit di r Bearbeitungen des t’horali: Herzlich thnt mich verlangen, nie sie iu der 


Paaaiana - Musik nach dem Matthaeua iou S.liuch gesetzt siud. 

TN911. 

In E dur. Erkenne mich mein Hilter und iu Es dur Ich will hier hei dir stehen. 
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